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Nuestra antigua idea de reunir en un panorá- 
mico documento discográfico las etapas sucesivas, las 
cambiantes modalidades y los distintos estilos de eje- 
cución, que conforman el proceso de evolución mu- 
sical del tango, encontró en la capacidad creadora, 
en la ductilidad artística y en la minuciosidad pro- 
fesional de Argentino Galván, a su magnáfico reali- 
zador, quien hacia 1960 —poco antes de su inespera- 
da y prematura desaparición— cristahizaba exitosa- 
mente aquella digna y enjundiosa iniciativa. 

Los treinta y cuatro microsurcos del long-play 
“HISTORIA DE LA ORQUESTA TÍPICA”, con- 
densaban ese primer intento realizado en nuestro 
medio —cuya prioridad reivindicamos enfática- 
mente, frente a posteriores incursiones de tal ca- 
rácter que se atribuyen la iniciativa— de ofrecer 
una fidedigna y verídica síntesis sonora de todo un 
pasado y un presente musical de nuestro tango, a 
través de los instrumentos y de las agrupaciones 

orquestales de más trascendente gravitación. 

Pero entendimos de necesidad imprescindible, el 
agregado de un texto auxiliar que permitiera un 
tránsito más comprensivo a lo largo de las distintas 
imágenes musicales que se iban sucediendo sin 
solución de continuidad. O sea, una breve reseña 
descriptiva que fuera ubicando cronológica y con- 
ceptualmente los momentos, los lugares, los hechos, 
los nombres, los títulos y los caracteres diversos de 
todo ese cúmulo de elementos que configuran la his- 
toria del tango. 

Ése fue el origen de estas páginas. Una concisa 
monografía en forma de folleto adicional al disco de 
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referencia. Pero ese valioso material informativo 
—pacientemente acumulado en muchos años de 
fervorosa consagración al estudio del tango en todos 
sus aspectos— tuvo una suerte de difusión tan ext- 
gua que solamente llegó al conocimiento de aquellos 
muy adentrados en el movimiento de la actividad 
fonográfica. Esa circunstancia de no haber llegado 
esta “HISTORIA DE LA ORQUESTA TIPICA” 
a manos de los muchos interesados en el tema del 
tango —a pesar de que varias publicaciones se han 
nutrido con datos sustraídos de aquel folleto, en la 
mayoría de los casos sin cita de procedencia—, nos 
insta ahora a su edición independiente del acople 
discográfico. 

Liberado el texto de su inicial función explica- 
tiva de la música descripta, hace posible un des- 
arrollo conceptual y narrativo menos apremiado 
por las limitaciones propias del propósito originario. 
No obstante, hemos querido mantener aquella redu- 
cida estructura monográfica evitando una excesiva 
extensión. No nos propusimos, por lo tanto, agotar 
un tema de tan amplio alcance, ni aumentar tam- 
poco aquell. monografía a la dimensión de un 
ensayo pretendidamente exhaustivo.” Simplemente 
quisimos rescatar de un olvido acaso definitivo, esta 
contribución al estudio" de la evolución musical del 
tango, con aportaciones de indudable interés infor- 
mativo, que habrá de alentar nuevas indagaciones 
y futuros intentos orientados hacia su mejor cono- 
cimiento integral. Es decir, por conducto de una 
bibliografía más didáctica que literaria, con pro- 
yecciones de esclarecimiento histórico, técnico y 
estético; más allá del remanido ámbito de un pin- 
toresquismo anecdótico y de una slosa meramente 
evocativa, que tanto han postergado el estudio ra- 
cional del tango. 

Creemos honestamente en la utilidad de este mo- 
desto trabajo. Será ilustrativo para quienes se inte- 
resan por saber acerca de los intérpretes musicales 


del tango,. algo más que la limitada —y a veces iín- 
existente— información proporcionada por los dis- 
tintos vehículos comerciales de la difusión musical. 
Y creemos también que a la historia del tango no la 
hicieron solamente aquellas figuras vastamento co- 
nocidas que lograron trascender el anonimato artís- 
tico. Esa obra de creación corresponde también, y 
en buena parte, a muchos meritorios y esforzados 
cultores de todas las épocas del tango. Aquellos 
que no llegaron a las letras de molde de las car- 
teleras. Aquellos que prodigaron su dedicación 
profesional y su talento artístico, sin lograr la re- 
compensa de la consagración publicitaria a que con- 
duce el éxito, no siempre discernido a los más aptos 
sino a los más afortunados. Con la simple mención 
de sus nombres —ya que el alcance de este trabajo 
no permite referencias biográficas— queremos, por 
nuestra parte, cumplir una postergada e ineludible 
deuda de gratitud y de reconocimiento para con los 
mismos. 

Si el contenido de estas páginas no encerrara 
otro mérito que el de un merecido homenaje de 
recordación de tantos músicos nuestros, estará ple- 
namente justificado para nosotros el motivo de su 
publicación. Y la satisfacción tan íntima de ese 
recuerdo resulta, a su vez, la mejor recompensa 
por el esfuerzo que comporta nuestra contracción 
indeclinable al estudio perseverante y desinteresado 
de todas esas cosas y de todos esos nombres del 
tango, que nos son tan queridos, 
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Decíamos hace justamente diez años, con motivo 
de la aparición de estas páginas, que nuestro pro- 
pósito era simplemente aportar una crónica pano- 
rámica acerca de la evolución instrumental del 
tango, más o menos cronológica y conceptual, res- 
catando de alguna manera, nombres, lugares y cir- 
cunstancias olvidados o desdibujados a través de 
referencias imprecisas o confusas. De ninguna ma- 
nera pretendimos agotar el tema —amposible, por 
otra parte, dado la limitación del volumen— ni 
ofrecer tampoco un balance exhaustivo de cuánto y 
cómo ocurrió en el apasionante itinerario cumplido 
por nuestro tango. 


Bien, pues. El propósito se cumplió. Agotada la 
edición originaria, aparece una nueva tirada, con 
las correcciones de algunos errores inevitablemente 
deslizados entonces, y la ampliación del apéndice 
de nombres por orden alfabétivo de músicos desta- 
cados de todas las épocas del tango, que resultará 
siempre incompleto y susceptible de agregados y 
rectificaciones. Es así como esta segunda edición 
de “Historia de la Orquesta Tipica'” aparece co- 
rregida —en lo que fue posible— pero no aumenta- 
da. Y seguirá acaso satisfaciendo la curiosidad 
de estudiosos de nuestra música ciudadana, sin 0s- 
tentar alardes literarios ni preocupaciones estilis- 
ticas. 

¡Ah!, olvidaba algo. Espero que la reedición de 
este apretado breviario tanguero, siga prestando 


utilidad a quienes suelen incursionar presurosos en 
el tema, Generalmente tan urgidos por la informa- 


ción que olvidan con frecuencia la cita de proce- 
dencia... 


L. A. $8. 
Buenos Aires, Enero 1976. 


Punto de partida 


Los orígenes del tango rioplatense, tanto en lc 
que concierne a sus controvertidas fuentes de pro 
eedencia, como a la precisa determinación de su 
nacimiento, son motivo de profundas divergencias 
entre las distintas teorías y conjeturas sustentadas 
por investigadores y estudiosos especializados en la 
materia. 

El tema de la genealogía y de la aparición del 
tango —de relevante importancia y apasionante 
interés— exigiría un tratamiento extenso y ajeno al 
propósito que anima el alcance de esta esquemática 
referencia, limitada al intento de reflejar en forma 
objetiva el interesante proceso evolutivo que se ha 
operado en la interpretación musical del tango 
Por otra parte, las conclusiones a que pudiera arri. 
barse, tampoco revestirían, seguramente, carácter 
definitivo. 

Podría decirse que con el nacimiento mismo del 
tango, se inicia la historia de su evolución instru 
mental. Pero las controversias que campean inelu 
diblemente por sobre todos los aspectos vinculados 
con sus legendarios orígenes, dejan también abier 
to el interrogante acerca de cuáles fueron los ins 
trumentos musicales que difundieron sus primeras 
notas. Y es posible, pues, que tanto la identidad 
del primer tango como la de su intérprete, queden 
envueltas en ese misterio del tiempo que suele pre- 
sidir el advenimiento de tantas manifestaciones 
del arte popular. 


Es preferible no urdir en la prehistoria del tango 
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Ello conduciría a la formación de tesis o teorías 
de inevitable y riesgosa actitud polémica, desvir- 
tuando el verdadero sentido de esta crónica. Que 
daría reservado para un futuro intento agotar los 
distintos aspectos históricos, técnicos y estéticos, que 
configuran el estudio integral del tango como fenó- 
meno artístico y social, y la indagación de los más 
remotos antecedentes en materia de instrumentos 
e intrumentistas originarios. 

Nuestro punto de partida arranca justamente des- 
de las postrimerías de la “gran aldea”, El pasado 
siglo pisaba el umbral de su última década, y la 
ciudad tomaba impulso para intentar el gran es 
tirón. En esa transición, el tango iniciaba también 
su paulatino y progresivo derrotero de transfor 
mación. Originariamente danza, nada más que dan- 
za, elemental en su música y zafada en su coreo 
grafía, arrastraba el tango los estigmas infamantes 
de una cuna bastarda. Provenía de las esferas 
sociales de inferior condición, y ambulaba por los 
suburbios ocultando entre gentes de su rango, una 
humillante proscripción. Comenzó luego a trasmutar 
el acento compadrón de su plástica orillera y de 
su incipiente ritmo juguetón, en ura manifestación 
popular de fuerte contenido emocional, que lo iba 
identificando con el cambio edilicio de la gran ciu 
dad, que lo incorporaba a su acervo y lo difundía 
como su más auténtica expresión. 


Podría decirse entonces, que el período orgánico 
de la historia del tango, coincide con los últimos 
estertores del siglo. Es a partir de entonces que la 
crónica recoge nombres, lugares, episodios y situa- 
ciones, con fehaciente certidumbre. Allí arranca, 
pues, el itinerario de la evolución musical del tan: 
go, con sus compositores, sus ejecutantes, sus estilos, 
sus modalidades, que le son tan propios al mundo 
del tango, y que estas páginas tratarán de ir per 
filando en apretada síntesis, como contribución al 
mejor conocimiento de ese alucinante proceso de 
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evolución de una simple manifestación musical po- 
pular, nacida tras el sórdido submundo de la mala 
vida, y erigida luego en una de las danzas modernas 
de mayor difusión universal, 


Ganando posiciones 


El tango tenía acceso solamente a ciertos ám- 

bitos infrasociales de la época. Llegó de pronto a 
ganarse las preferencias del compadraje milonguero 
y de la mulatada bailarina de habaneras, en las 
carpas de la Recoleta y Santa Lucía, y en los bo- 
degones de “La Batería'”. A las seguidoras ““chinas 
cuarteleras de puñal a la liga””, y a las bravas con- 
tertulias de peringundines, academias y formativos, 
correspondió difundir la danza en pareja de varón 
y mujer, ya que al principio lo habitual era que el 
tango se bailara entre hombres solamente. 
Los lugares del tango eran frecuentados casi ex- 
elusivamente por gentes de avería. '“La Estrella” 
de Ensenada, el “Bailetín del Palomar”, la alpar- 
gatería de Estados Unidos y Solís, la academia de 
los Taneredi de la calle Olavarría, lo del ““tano”” 
Nani, las “Tres Esquinas””, el “Zani”, el “Prado 
Español” de Junín y Avenida República (actual 
Av. Quintana) y “La Red”, local éste de pésima 
estofa, ubicado en la barranca de San Telmo, don- 
de se bailaba nada más que entre hombres. 

La mala vida configuraba el escenario social del 
tango. Ello explica con elocuencia la prolongada 
prohibición que debió soportar, hasta que le fueron 
franqueadas las puertas de los ambientes dignos 
y respetables. Pero necesario es puntualizar que 
la justificada resistencia y la cerrada oposición que 
sumieron al tango en el exilio, era nada más que la 
resistencia y la oposición a su gente y a su mundo. 
Lo repudiable consistía en la condición social del 
tango, en lo disoluto de sus protagonistas. Atenua- 
da luego la procacidad de su coreografía originaria, 
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y la intención soez de ciertas letrillas inoficiosamer- 
te agregadas a su música, el tango fue trasponiendo 
paulatinamente etapas de penetración, y ganando 
así aquellos sectores de nuestro medio, que se mos- 
traron tan reacios en un principio a toda posibi- 
lidad de convivencia con aquél. 

Así fue ganando posiciones el tango en su intenso 
e ininterrumpido proceso de desarrollo, cuyas suce- 
sivas etapas están identificadas con distintos am- 
bientes, tipos y cosas de la ciudad, sobre los que 
llegaría a ejercer cierta influencia, y hasta a defi- 
nirlos incluso, a través de una consubstancial 
gravitación. 


Los conjuntos primitivos 


Liberados de aventurar presunciones, fatalmente 
objetables, acerca de cuáles fueron las primeras 
formaciones instrumentales del tango, puede acep- 
tarse con bastante certeza, que eran modestos tríos 
o ““tercetos”? —como solía denominárselos— pre- 
ferentemente integrados por VIOLIN, FLAUTA y 
ARPA, con el no muy frecuente. agregado de algún 
itálico ACORDEÓN, o de un romántico MANDO- 
LIN, los que eanfiguraban las formaciones más 
usuales de la época. Aunque es necesario señalar 
que dentro de aquellas incipientes e inorgánicas for- 
mas de expresión musical del tango, se utilizaban 
también instrumentos de muy doméstica proceden- 
cia, como la CONCERTINA, + incluso la elemental 
ARMÓNICA de boca. 

Conviene puntualizar también que aquellos eje- 
eutantes de la primera hora del tango fueron mú- 
sicos intuitivos, casi sin excepción. Carecían en 
absoluto de toda formación académica, o a lo sumo. 
llegaban a conocer algunas tonalidades simples, que 
utilizaban como punto de partida para la impro- 
visación, que fue también la forma inicial de la 
composición en el tango. y 
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Cuando las improvisaciones eran fieles, se repe- 
tían una y otra vez hasta quedar convertidas en 
temas definitivos, que los intérpretes recogían de 

**"oído””, Todo ello, dentro de una muy precaria 
concepción técnica, y sin posibilidades de escritura 
musical. Demoraría todavía el tango hasta llegar 
al papel pentagramado, De ahí entonces, la extre- 
mada simpleza de los tangos primitivos. Y sería 
también ésta, la mejor razón para admitir que los 
primeros tangos se perdieron con la desaparición 
de sus empíricos creadores. 

Pero la fisonomía de aquellos ““tercetos”?, expe- 
rimentó a poco andar, una transformación de muy 
rápida repercusión, La GUITARRA, antiguo ins- 
trumento de seis cuerdas introducido en estas tie- 
rras por los colonizadores españoles, y profusa- 
mente difundido entre los trovadores y los paya- 
dores regionales, se incorporó al tango para ocupar 
ventajosamente el lugar del arpa, como base rítmi- 
«a de mayores posibilidades en los conjuntos de 
entonces. Esta nueva estructura instrumental del 
tango, formada ahora por VIOLÍN, FLAUTA y 
GUITARRA, habría de perdurar casi inalterable 
hasta el advenimiento del germánico bandoneón. 

Esa ininterrumpida trayectoria de conquistas a 
que aludíamos, ubica al tango hacia fines de siglo 
en los portones de Palermo. Los tríos que ameni- 
zaban las veladas de los bajos de Belgrano —la 
“cancha de Rosendo”, el café “La Pajarera”, el 
har ““La Fazenda”'— frecuentados por hombres del 
turf, incursionaron también hasta las glorietas de 
Palermo, convirtiendo aquel lugar en el reducto 
inexpugnable del tango, precursor del espaldarazo 
consagratorio. El ““Tambito*”, el ““Velódromo””, el 
“Hansen” y el “Kiosquito””, atrajeron por igual 
a los compadritos del suburbio y a las patotas 
andariegas de la aristocracia porteña, dispuestos 
todos a participar por igual de aquellas transno- 
chadas entre tangos y trifulcas descomunales... 
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Los tríos memorables de Palermo, con sus “pizzi- 


catos”” de violín, **bordoneos'” de guitarra y ““fio- 
rituras”* de la flauta, crearon una manera de ex- 
presar el tango, que era por entonces retozón, 
travieso y picaresco, tal como lo requería su acro- 
bática coreografía. Ejecutantes famosos compusie- 
ron aquellos pequeños conjuntos de tan amplia 
resonancia. Verdadera atracción constituía en el 
**Tambito””, el que integraban el ““pibe'” Ernesto 
(violín), el *““tano”” Vicente (flauta) y el ““ciego”” 
Aspiazú (guitarra). Más allá, en el ““Velódromo””, 
Pepe Guerriero (flauta), con Luciano Ríos (guita- 
rra) y el *“vasco”' Julián Urdapilleta (violín). En- 
rique Saborido (violinista entonces, y luego pianis- 
ta), con Benito Masset (flauta) y el ““negro'” Lo- 
renzo (guitarra), en el 'Hansen””. Y así, toda una 
pléyade de esforzados cultores, que hicieron punta 
desde los difíciles comienzos del tango. El “*par- 
do'” Canaveri, Apolinario Aldana, ““Vizcacha*” He- 
rrera, los hermanos Manuel y Fermín Ruiz, Ga- 
bino Gardiazábal, Santiago Robles, Pancho Romero, 
el ““pardo'? Emiliano y Gabino Navas, entre los 
guitarristas; Vicente Ponzio (tío del *“*pibe'” Er- 
nesto), Tomás Perazzo, Severino Gómez, Juan 
Maleville, el **pardo' Alcorta, Andrés Espinosa 
(posteriormente uno de los primeros contrabajistas 
del tango), Pancho Ramos, el ““ciego*” Luis Solari, 
Víctor Lomuto (padre de Francisco Lomuto), el 
**tano”” Roque, Ireneo Tedesco, Honorio Giraldes 
y Genaro Vázquez, entre los violinistas; Ramón 
Fernández, Juan Berti, el '““ecrespo'? Emilio, Lo- 
renzo Capurro, Juan Carlos Bazán (que trocó 
luego la flauta por el clarinete), Domingo Benigno, 
Juan Firpo y José María Martínez, entre los flau- 
tistas; Carmelo Ponzio (padre del “pibe” Er- 
nesto) y el *““tano'” Tortorelli, entre los arpistas. 

**Cuando el alemán Juan Hansen —dice José An- 
tonio Saldías— tomó a su cargo el restaurant ubi- 
cado en la Av. Sarmiento apenas se cruzaba la Av. 
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Vieytes, convirtió aquel recreo famoso —que se de- 
signó corrientemente por el apellido de su dueño— 
en el lugar de cita obligado de toda una generación 
de muchachos calaveras”. Había nacido una devo- 
ción por el tango, como una manera de sentirse 
más porteño. 

En el apogeo de Palermo, primero en el **Veló- 
dromo””, y luego en el **Tambito””, actuó un trío 
que llegó a concitar la máxima atracción de aquel 
momento, compuesto por piano, violín y clarinete, 
Lo integraban Roberto Firpo, Alcides Palavecino y 
Juan Carlos Bazán, quienes «ulminaron su cielo 
de actuación en los recreos de Palermo tocando en 
el ya transformado **Hansen”, que en razón de 
cambios de firma adoptó la denominación de **Ta- 
rana”? y luego glorieta *“Giardini y Payot'”. 

Cabe agregar que las sucesivas denominaciones 
de la famosa cervecería nocturna —y tambo diur- 
no—, como así la circunstancia que fuese o no 
local de baile, ha provocado una encendida polémi- 
ca cuya extensa consideración escaparía al alcance 
de nuestro cometido. 

Resulta significativa la inclusión del piano en 
este trío, ya que hasta entonces —salvo muy rara 
excepción— era empleado en el tango nada más 
que como instrumento solista. Este antecedente no 
determina todavía su incorporación definitiva en 
los conjuntos del género. Pero por coincidencia, 
habría de corresponder también a Roberto Firpo 
—Aiempo después— sistematizar ese cambio funda- 
mental que habría de operarse en la estructura de 
los conjuntos instrumentales del tango, cuando el 
piano reemplaza radicalmente a la guitarra. 


Las casas de baile 
Las bulliciosas veladas de Palermo, alegres ja- 


ranas por lo-general, solían terminar a veces en 
grescas y reyertas de muy graves consecuencias, 
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Desde la ingenua prohibición de “El esquinazo'” de 
Villoldo —en razón de seguir la concurrencia su 
ritmo golpeando las cucharitas en los vasos, para 
terminar en cada ocasión con la destrucción total 
de la vajilla— hasta el luctuoso hecho de sangre, 
como aquel donde perdiera la vida el joven Juan 
Carlos Argerich ante un certero disparo del famoso 
““Cielito*” Traverso, la frecuencia de incidentes con 
finales de tragedia provocaron un paréntesis de 
retracción. 

La predilección de los noctámbulos porteños se 
desvió hacia sitios menos frecuentados, de más res- 
tringido acceso, ubicados en calles poco transitadas 
donde mujeres *'*prestigiosas'” ofrecían sus salones, 
sus bodegas, sus '““amistades'”” y sus músicos... 
Aquellas casas de baile tuvieron horas de resonan- 
cia en la crónica de la vida nocturna de la ciudad. 
Sus dueñas se repartían las preferencias de las 
patotas, que optaban entre lo de la *“*gringa'*” Ade- 
la, la “vieja”? Eustaquia, la “china” Joaquina, 
la “parda” Adelina, o las muy famosas casas de 
*“*Mamita** (Concepción Amaya) de Lavalle 2177, 
la *““vasca'? María (Carlos Calvo 2721) y “lo de 
Laura'” (Paraguay y Pueyrredón). 

Músicos de notables aptitudes y justificado re- 
nombre en el ambiente, contribuyeron a realzar el 
atractivo de aquellas veladas danzantes, en las que 
el *“*platito propinero”” reflejaba con generosas re- 
tribuciones la complacencia de pródigas clientelas 
Fueron, entre otros, el “negro'' Rosendo Mendi. 
zábal, Manuel Campoamor, Enrique Saborido, el . 
““Johnny”' Aragón, José Luis Roncallo, el ““negro”” 
Posadas, Pascual Cardarópoli, el “pibe” Ernesto 
Ponzio, Samuel Castriota, Alfredo Bevilacqua y 
otros ejecutantes de renovado y afectuoso recuerdo 
en los anales del tango. 

En su avance hacia la conquista de la ciudad, 
iba el tango depurando paulatinamente sus modales 
y morigerando el atrevimiento de sus cortes y que- 


bradas. También iban quedando atrás las letrillas 
agregadas con intención picaresca, y algunas vects 
procaz, que no alcanzaban a conferirle todavía al 
tango el carácter de canción. Con excepción de los 
difundidos versos que Villoldo le introdujo a ““La 
morocha”” de Saborido, y las festejadas creaciones 
humorísticas de “Los Gobbi' —“*Tocá fierro”, 
“Muy del aeroplano”, **El sanducero””, “*¡Qué 
hacés, Pulentín?'”, *“Bajale la mano al negro''—, 
exclusivamente destinadas a los escenarios teatra- 
les y espectáculos de variedades, el tango seguía 
siendo solamente música, que se ejecutaba para 
bailar, y luego también para ser escuchada, Recién 
en 1917, cuando Pascual Contursi incorpora la le- 
tra argumentada en los versos de “Mi noche tris 
te”, y Carlos Gardel crea la manera de interpreta- 
ción vocal, alcanza sus caracteres definidos el tan- 
go canción. 

En tanto, los salones de sociedades domingueras, 
frecuentados por una sui géneris clientela de *““me- 
dio pelo'”, ejercían enorme atracción popular. El 
salón ““Peracca”, el “Gato Negro”, el “Lago di 
Como””, el “Orfeón Gallego””, el “Patria e Lavo- 
ro”, el **Z Club”, “La Fratelanza”', el **Centro 
de Almaceneros”, “Italia Unita”, el “Casal de 
Cataluña”, fueron lugares donde se rendía culto a 
la danza. Y también se bailaba el tango, que había 
traspuesto ya las fronteras del bajo fondo, dejando 
atrás todo un pasado inconfesable. Los mozos que 
frecuentaban aquellos salones se sentían émulos 
de los grandes bailarines. Y trataban de lucir su 
destreza, pero ya sin ánimo de provocación como 
pareciera antes de rigor, cuando matones y compa- 
dres pugnaban por '*'sacarse ventaja”... 


Los organitos callejeros 


No obstante, al tango se lo mantenía aún en cua- 
rentena. No bastaba todavía aquel acceso a los sa- 
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lones de bailes populares para su definitiva incor- 
poración a la vida ciudadana. Los músicos contra- 
tados para actuar en las reuniones familiares dan- 
zantes, eran celosamente vigilados por los dueños 
de casa, para que en medio de valses, poleas, ma- 
zurcas, shottis y habaneras, no fueran a intercalar 
algún tango. Y lo notable es que la mayoría de 
aquellos ejecutantes eran precisamente celebrados 
compositores de tangos, irremisiblemente condena- 
dos a ocultar todavía su propia música cuando 
actuaban en casas de familia... 

Pero a pesar de su estricta prohibición en los 
salones familiares, tuvo el tango su noble y román- 
tico introductor en los humildes organitos callejeros 
de “Rinaldi”. Como se ha dicho tan acertadamen- 
te, ““el tango entraba a través de los postigos””. 
Las apacibles siestas porteñas eran gratamente in- 
terrumpidas por los reumáticos y desdentados or- 
ganitos, que lanzaban el quejumbroso acento de 
“Joaquina”, de “Unión Cívica””, de “El choclo” 
o *“*El porteñito'”. Las señoras y las niñas distin- 
guidas que ocultaban su rubor tras la impunidad 
de las celosías, lanzaban monedas al viejo organi- 
llero de la pata de palo, para que continuara des- 
parramando “'notas prohibidas'”... En tanto los 
muchachones del barrio ensayaban complicadas 
contorsiones y cabriolas tangueras, formando pa- 
rejas entre sí, ante los ojos absortos de las mirillas... 
Para aquellos organitos callejeros, nostálgicos y 
trashumantes, guarda un emocionado recuerdo la 
historia del tango. 


Bandas y rondallas 


No llegó el tango, sin embargo, a su culminante 
aceptación por conducto de las combinaciones ins- 
trumentales que le eran propias, puesto que —<o- 
mo se ha dicho— los lugares de actuación de las 
mismas estaban reservados exclusivamente para 


quienes allí acudían con propósitos licenciosos y 
parranderos, Alcanzó el tango su consagración po- 
pular entre los distintos sectores sociales ajenos 
a la aventura nocturna, por intermedio de las ban- 
das, las rondallas y los orfeones. 

En las reuniones danzantes de colectividades ex- 
tranjeras, kermeses, romerías españolas, retretas 
de plazas y paseos públicos, las bandas musicales 
de entonces intercalaban algunos tangos en sus 
variados y heterogéneos repertorios, con general 
beneplácito de los cireunstanciales auditorios, Eran 
tradicionales las romerías del ''Pabellón de las 
Rosas'”, ubicado en la Recoleta (en Av. del Li- 
bertador, frente al actual edificio del Automóvil 
Club Argentino), que amenizaban conocidas ban- 
das de la época, cuyos directores conferían especial 
preferencia al tango ya por entonces en plena re- 
dención, 

La Banda Municipal, la de Policía, las bandas 
militares (existen grabaciones fonográficas de tan- 
gos a cargo de las pertenecientes a los regimientos 
1 y 5 de infantería), la fanfarria del Escuadrón 
de Seguridad de la Policía, e incluso los conjuntos 
organizados para atraer público a los remates de 
tierras, optaron por abrir sus repertorios a los tan- 
gos más en boga, que ya habían llegado al pa- 
pel, y frecuentemente también al disco. El maestro 
Arturo De Bassi, prestigioso director de orquestas 
teatrales, y autor de tangos tan famosos como **El 
caburé””, “La catrera” y “El incendio”, realizó 
excelentes versiones que fueron grabadas en discos 
por bandas confiadas a su conducción. 

Los orfeones —conjuntos corales e instrumenta- 
les de las comparsas carnavalescas—, y las ronda- 
llas —integradas por mandolines, bandurrias, gui- 
tarras y violines— que con motivo de ciertas festi- 
vidades salían a recorrer las calles difundiendo su 
música, constituyeron un aliado invalorable para la 
difusión del tango. Alfredo Bevilacqua, Prudencio 


Aragón, y Enrique Saborido, entre los hombres de 
tango, y Luis Catalán, músico español, amigo ín- 
timo de Eduardo Arolas —a quien le tradujera al 
papel muchos de sus tangos más famosos—, enca- 
bezaron rondallas inolvidables por aquellos años 
anteriores al centenario. 


Tangos criollos para piano 


Los tangos primitivos, trasmitidos entre los pro- 
pios intérpretes por medio exclusivo de sus instru- 
mentos, comenzaban recién por entonces a ser escri. 
tos musicalmente. Un núcleo de editores decidió 
prestar el apoyo necesario a los autores de tangos, 
para que sus obras llegaran a imprimirse en forma 
de ediciones comerciales, contribuyendo así a darle 
un inestimable incremento a su difusión. Las par 
tituras llegaban ahora a los atriles de los conjuntos 
consagrados a otras manifestaciones musicales. En- 
tre aquellos verdaderos pioneros cabe recordar los 
nombres de Prelat, Francalanci, Poggi, Ortelli, 
Medina y Balerio. 

El papel impreso habría de. constituir natural- 
mente, el mejor vehículo de difusión. Muchos tan- 
gos salieron entonces del cerrado ámbito de los 
conjuntos de su creación, para incorporarse a to- 
dos los repertorios musicales de entonces. La época 
de los ““tangos criollos para piano”, como se los 
subtitulara en las ediciones de papel. La acogida 
resultó sumamente alentadora, y muchos de aque 
llos tangos no han cedido posiciones hasta el pre 
sente. Demasiado extensa resultaría una nómina 
aproximadamente completa de todos los éxitos que 
se mantienen inconmovibles desde entonces. Cabe 
recordar, a simple título de evocación, algunas pá: 
ginas de permanente vigencia: “El porteñito””, 
“Soy tremendo””, “El choclo”, *“Yunta brava”, 
““El esquinazo””, *““Bolada de aficionados”, “El 
torito'” y *“La budinera'' de Villoldo —uno de los 


eompositores más prolíficos y celebrados de los 
primeros tiempos del tango—; *“*Ni fósforos*”, *“La 
enchiporra?”, *“No erea, rubio'” y ““El americano”” 
de Roncallo; *““La tirana”? y “Rosendo”? de Váz- 
quez; “La cara de la luna”, *““La metralla** y 
**Muy de la garganta'? de Campoamor; “El ota- 
rio'” y “A mí qué'* de Metallo; “Don José Ma- 
ría”, “Reina de Saba”, “Z Club”, “El entre- 
rriano”” y “Viento en popa” de Mendizábal; “El 
juygiel””, “Cordón de oro”, “El tamango””, “Un 
reculié”* y “Retirao'” de Posadas; *“'Emancipa- 
ción”, “Venus”, “Cabo Cuarto”, *“Independen- 
cia?” y “Apolo” de Bevilacqua; “Prendete del 
neroplano”” de Ezcurra; “Echale bufach al catre”” 
de Tagle; ““Te la debo”” de Filipotto; *“El Talar” 
**El pardo Cejas” y ““El piñerista”” de Aragón; 
“Unión Cívica” y “Hernani” de Santa Cruz; 
**Don Juan”, “*Ataniche”” y ““Quiero papita'” de 
Ponzio; “La chiflada'”, “Pampa” y “La timba” 
de Bazán; “La Nación”, “Entrada prohibida'” y 
*“*Bar Exposición'* de Teisseire; '“La morocha”” y 
**Felicia** de Saborido; *““Joaquina' de Bergami- 
no'*; “Sacudime la persiana'? de Loduca; “De 
vuelta al pago'' de Cimenti; *““¡No empujés, ca 
ramba!'' de Santo Discépolo (padre de Discepo 
lín); ““Te conozco, mascarita'” de Quijano; *“La 
tranquera'? de Ocampo; “Qué calor con tanto 
viento'”? de Ruiz Fernández; “Si te perdés chifla- 
me** de Grossi; '“La sonámbula'” de Cardarópoli; 
““El irresistible”? de Logatti. Otros autores y otros 
títulos tan representativos como éstos, seguirán fi- 
gurando en las más difundidas antologías del gé- 
nero. 


El piano 
El piano ambuló solitariamente muchos años en 
el tango, amenizando veladas en casas de baile y 


peringundines mal frecuentados, cuya intimidad 
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hacía poco propicia la intervención de conjuntos 
numerosos. Estuvo obligadamente condenado a la 
condición de solista, en virtud de la enorme difi- 
cultad que su traslado implicaba, además del costoso 
valor de adquisición para locales de tan modestos 
recursos económicos. 


Se anticipó el piano al bandoneón en la ejecu- 
ción del tango, pero éste habría de precederlo en 
su incorporación definitiva a los conjuntos del 
género. Es ésta una observación de fundamental 
interés para seguir el proceso de evolución musical 
del tango, ya que ambos instrumentos mantuvieron 
—conjuntamente con el violín— una inalterable 
permanencia en las orquestas dedicadas a su eje- 
eución, que perdura todavía en los más modernos 
y evolucionados conjuntos de la actualidad. 


Notables ejecutantes se contaron entre los prime- 
ros pianistas del tango. Y muchos de ellos alcanza- 
ron rápida celebridad, como Pancho Nicolini, el 
*“*negro'' Harold Phillip, José Luis Roncallo y el 
““Johnny'” Prudencio Aragón. Y por el apellido 
solamente se individualizaba a otros prestigiosos eje- 
cutantes, tales como Camilín, Roig, Brown y Arau- 
jo, cuyos nombres de pila eran prácticamente des- 
conocidos en el ambiente de su actividad profesio- 
nal. Otros pianistas se identificaron con determina- 
dos lugares de actuación: Manuel Campoamor en 
lo de María “la Vasca””, Samuel Castriota en lo de 
“Madame Blanch”, Alfredo Bevilacqua en “El 
Pasatiempo””, de Paraná y Corrientes. Pero por 
encima de tantos prestigiosos cultores del ““dien- 
tudo”” —como se le decía al piano en la jerga co- 
rriente, aludiendo a su teclado— el nombre de 
Rosendo Mendizábal, animando las noches de ““lo 
de Laura”, alcanzó relieves de singular significa- 
ción. El “negro” Rosendo, pianista bordonero, 
tan famoso por su manera personal de ejecución 
como por la creación de sus tangos inolvidables, es 


posiblemente la figura más representativa de toda 
una época del tango. 

Es mucho lo que el tango le debe al piano como 
medio de una mayor expansión por aquellas épocas 
en que todavía era necesario vencer cerradas resis- 
tencias de penetración. El piano le permitió fran- 
quear al tango barreras hasta entonces inexpugna- 
bles. Fue el embajador afortunado que logró 
ponerlo en contacto con las esferas sociales más 
calificadas de nuestro medio. Correspondió a José 
Luis Roncallo, que actuaba con su orquesta en el 
aristocrático restaurante ““El Americano” de Can- 
gallo y Carabelas, estrenar “El choclo”, de su gran 
amigo Ángel Villoldo, intercalándolo entre valses 
y trozos clásicos entonces en boga. Y desde otro 
local céntrico —la **Rotisserie Ronchetti”', de Re- 
conquista y Lavalle— frecuentado también por 
conocidas figuras políticas, intelectuales y munda- 
nas, Enrique Saborido —el autor de *“'La moro- 
cha'”'— difundía tangos de la época logrando des- 
pertar el interés de aquellas distinguidas clientelas, 
que iban deponiendo ya sus rígidos prejuicios ante 
la evidencia de una manifestación musical atracti- 
va y original. 

Pero conviene recalcar nuevamente, que le es- 
taba reservada a Roberto Firpo, tiempo después, la 
incorporación definitiva del piano en los conjuntos 
dedicados a la ejecución del tango. 


El bandoneón 


Desde lejanas latitudes le llegó el bandoneón al 
tango, consubstanciado Juego al extremo de consti- 
tuirse en su más genuina expresión instrumental. 
Procedente de pueblos sin afinidades raciales ni 
culturales que nos vinculen. De su origen germáni- 
co, de su extraña trayectoria de inmigrante, de 
cuándo arribó a nuestras playas y de quién lo asi- 
miló al tango, solamente existe la certidumbre de lo 
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primero. Lo demás campea entre la leyenda y la 

conjetura aproximada. Pero nada de ello importa 

tanto como su trascendencia posterior, su represen- 

tatividad de nuestra música ciudadana por anto- 

nomasia. '*Tango y bandoneón —ha dicho Vicente 

A Rossi— vivieron juntos su bohemia”. Tango y ban- 

doneón, cabría agregar, ingresaron juntos en el 
concierto de la música popular universal. 

Instrumento plegadizo, accionado a fuelle por la 

vibración de lengiietas metálicas, es de rancia pro- 

cedencia alemana. Su creador, hacia 1835, fue 

Heinrich Band —de donde proviene la denomina- 

ción—, fabricante de acordeones en la ciudad de 

Krefeld (Alemania). Se trataba de lograr un ins- 

' trumento de mayores posibilidades sonoras que la 

| ; concertina —su antecesora inmediata— y a la 

vez más manuable que el gran acordeón, para 

' acompañar las alegres danzas regionales de los cam- 

pesinos bávaros y hamburgueses. Ése habría sido 

el origen del bandoneón, que aproximadamente en 

1864 industrializara en gran escala el fabricante 

il Alfred Arnold, produciendo los famosos instrumen- 

tos marca “doble a”, tradicionalmente utilizados 
por nuestros bandonconistas profesionales. 

! La llegada del bandoneón a nuestro medio es 

tan incierta como diferentes son los destinatarios a 

| quienes se adjudica la introducción del instrumen- 

| to. Se dice que José Santa Cruz —padre de Do- 

H | mingo y Juan Santa Cruz, músicos de larga actua- 

. | ción en el tango— al marcharse al Paraguay, en 

ocasión de la guerra de la Triple Alianza, llevaba 

consigo un bandoneón que ejecutaba con suma des- 

treza, amenizando los descansos de sus camaradas 

de la división Buenos Aires, con poleas y mazurcas 

de actualidad. Un marinero alemán, según otro su- 

puesto, habría desembarcado el primer bandoneón, 

envuelto en diarios junto a un viejo pantalón de 

pana y unas pipas de oxidadas tapas metálicas. 

Sostienen otros que habría sido un tal Bartolo, 
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apodado “*el brasilero”, tripulante de un barco 
enrguero, En tanto, hay quienes admiten que “'el 
inglés? Tomás, también marinero de ultramar, 
Irujo el primer bandoneón al país. 

Cualquiera haya sido su introductor, identifica- 
do o no, debe señalarse que tampoco llegó el ban- 
doneón al tango en los controvertidos tiempos de 
sus comienzos. Fue en la posterior etapa incipien- 
temente orgánica de su evolución. Cuando la flauta 
comenzaba a cederle su sitio en los primitivos tríos 
y cuartetos. Pero ese simple trueque de timbres 
xonoros, aparentemente formal y sin mayor tras- 
«endencia, traería aparejado un cambio total en la 
fisonomía musical del tango. Con la paulatina des- 
aparición de las traviesas y picarescas fiorituras 
de la flauta, fue perdiendo el tango su originario 
carácter retozón y bullanguero. Adoptó entonces 
una modalidad temperamental severa, cadenciosa, 
udusta, apagada. Y fue el bandoneón, sin duda, 
el artífice de esa radical transformación anímica, 
que acaso el tango esperaba para volverse quejum- 
hroso y sentimental. 

Lo cierto es que el bandoneón tenía ya extendida 
nl poco tiempo de su arribo, la carta de ciudada- 
nía que lo identificaba con el tango. Desde entonces, 
y para siempre, el bandoneón fue su voz instru- 
mental. : 

El desplazamiento de la flauta en la integración 
habitual de los conjuntos de tangos, tampoco fue 
repentina. Bandoneón y flauta habrían de compar- 
tir todavía un prolongado período en la ejecución 
del género aunque esta última en manifiesta re- 
tirada. 


Los primeros bandoneonistas 

José Santa Cruz, ““el brasilero'? Bartolo, “'el 
inglés”? Tomás Moore —ya mencionados—, Pedro 
Ávila y “el ciego” Ruperto, habrían sido los posi- 


bles precursores del bandoneón en nuestro medio. 
Pero su incorporación al tango fue después, Le 
correspondió a una ya legendaria figura inaugurar 
la nómina de los grandes ejecutantes, Era cochero 
de tranvías a caballo de la compañía Buenos Aires 
a Belgrano. Se llamaba Sebastián Ramos Mejía, Le 
decían **el pardo'”” Sebastián. ** Tierra parda que 
maduró la semilla del tango”, ha dicho Enrique 
Cadícamo. Y al despuntar el siglo actuaba en un 
bodegón de Canning y Santa Fe, accionando un 
primitivo '““fueye”” de cincuenta y tres voces. 

El bandoneón estaba ya adentrado en el tango. 
Se había erigido en el protagonista indiscutido de 
log conjuntos instrumentales del género, ocupando 
un cetro que jamás abandonaría. El *“*pardo'' Se- 
bastián hizo escuela. Adoctrinó a una destacada 
promoción de discípulos que fueron a la vez los más 
célebres ejecutantes de su tiempo. Entre ellos, Ma- 
zuchelli, Zambrano, Repetto, Solari, “el negro”” 
Romero, y el luego popular Antonio Chiappe. 

El bandoneón ganaba constantemente adeptos, 
atrayendo a muchos músicos con preferencias por 
el tango. Surgieron así excelentes ejecutante que 
trataban de superar las formas interpretativas del 
instrumento. Por otra parte, los nuevos modelos 
de bandoneones permitían otras posibilidades, por 
su mayor amplitud de voces y mejor calidad de 
sonido. Los primitivos bandoneones de treinta y 
dos voces, luego de cincuenta y tres, fueron suce- 
sivamente superados por los posteriores de sesenta 
y cinco teclas, hasta lograrse el definitivo modelo 
actual de setenta y una. 

Posteriores promociones de ejecutantes alcanzaron 
rápida popularidad por sus aptitudes interpretati- 
vas y probada habilidad en el manejo del instru- 
mento. A los nombres ya recordados, deben agre- 
garse los de Pablo Romero, José Scott, '“el sargen- 
to'” Gil, Sebastián Cato, Máximo “el lombardito””, 
Domingo Repetto, Manuel Firpo, Sebastián Váz- 


quez, '“*Pepín”” Piazza y Domingo Biggeri, como 
bandoneonistas muy cotizados. 

Paralelamente con el ascenso del tango, ya pró- 
ximo a salvar los últimos escollos de resistencia para 
la conquista total de la ciudad, se iba consolidando 
también el prestigio del bandoneón, que desperta- 
ba una llamativa curiosidad en el público, exaltan- 
do a sus ejecutantes a un plano de apasionado fer- 
vor artístico, Eran muchos los bandoneonistas que 
atraían en torno de sus actuaciones a nutridas le- 
giones de admiradores. Estaban en pleno auge los 
carteles de Domingo Santa Cruz, Antonio Chiappe, 
Cipriano Navas, ““el ciego” Míguez, Luis Pérez, 
**Pepino”? Marmon, “el alemán'? Arturo Bers- 
tein —ejecutante de depurada técnica y profundos 
conocimientos musicales—, el ““ehivo'” Leopoldo 
Ruiz, Vicente Greco ('“Garrote””), Carlos Filipot- 
. to, “el ruso'? Antonio Gutman, Vicente Loduca, 

“*Luiggín'' Bossi, Arturo Severino (''La vieja'”), 
José María Bianchi ('“el Yepi'”), Juan Maglio 
**Pacho””, Juan Lorenzo Labissier —a quien Agus- 
tín Bardi dedicara su tango **Lorenzo'”—, Ricardo 
González ('**Mochila*”), ““el tano'” Genaro Espósi- 
to, Augusto Pedro Berto y Eduardo Arolas. Puede 
decirse que éstos fueron los más celebrados bando- 
neonistas hasta muy avanzada la constitución defi- 
nitiva de las orquestas de tangos. 

Protagonista indiscutido de tales conjuntos, el 
bandoneón compartió —como ya lo señaláramos— 
toda una época con el violín y la guitarra. Cabe 
recordar entonces, entre los violinistas más destaca- 
dos de entonces, a Alcides Palavecino, Francisco 
Postiglione, Carlos Posadas (ejecutante de orques- 
tas sinfónicas, que incursionó en el tango, al que 
aportara como compositor numerosas páginas inol- 
vidables). Ernesto Ponzio ('*el pibe'”), José Bo- 
nano ('“Pepino”'), Vicente Pepe, Ernesto Juan 
Muñecas, Ricardo Gaudenzio, Federico Lafémina, 
Ernesto F. Zambonini ('“el rengo'”), Juan Abatte 
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(*“Palito*”), Rafael Rinaldi, Pedro Festa, Julio 
Doutry ('“el francés''), Emilio Marchiano, Eduar- 
do Monelos, Pedro Aragón, Luis Guerriero, Julián 
Urdapilleta ('“el vaseo'”), Atilio Lombardo, Pere- 
grino Paulos, Antonino Cipolla y Francisco Ca- 
naro. Y entre los guitarristas, a Domingo Salerno, 
Francisco Polonio, Guillermo Saborido, Feliciano 
Herrera ('*Viscacha””), Emilio Fernández (''el ga- 
llego*”), Domingo Greco, Martín Barreto, José 
Valerga, Juan Albornoz, Pablo Bustos, Eusebio 
Aspiazú ('*el ciego'”), Pedro Lafourcade, Domin- 
go Pizarro, Rafael Canaro, Rodolfo Duclós, José 
Luis Padula, Ruperto Leopoldo Thompson (luego 
gran contrabajista del tango), Rafael Iriarte ('“el 
Rata'') y José Ricardo. 


En tanto el bandoneón compartía aún su pro- 
tagónico papel con la flauta en los conjuntos de 
tangos, mantenían sólido prestigio los mejores eje- 
cutantes de este instrumento, tales como Félix Ri- 
glos, José Galarza, Luis Teisseire, Rafael Russo, 
Antonio Miraglia, Ventoso Pita, Carlos Macchi 
(*“* Hernani*”), Luis Aulisini, José Dionisio Fuster, 
Obdulio Tabella, Vicente Pecci, (**el tano””), Gre- 
gorio Astudillo, Juan Esteban Tortelli (''Estebi- 
ta'”) y Alejandro Michetti. 


Piano, violín y bandoneón 


A medida que el bandeón desplazaba a la flauta 
en la composición de los conjuntos de tangos, el 
piano tomaba ubicación sustituyendo a la guitarra. 
El cambio se iba operando paulatinamente, en tan- 
to los locales con actuación de números musicales 
salvaban las dificultades del difícil traslado y del 
elevado precio de adquisición del instrumento. 

La nueva formación instrumental ya predomi- 
nante estaba constituida por PIANO, VIOLÍN y 
BANDONEÓN, columna vertebral de la futura 
*“orquesta típica”, 
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/ Pascual Cardarópoli, Celestino Ferrer, Agustín 
Bardi, José Martínez y Enrique Saborido fueron 
los sucesores más destacados de aquellos pianistas 
iniciales del tango anteriormente mencionados. Y 
varios conocidos guitarristas, entre ellos, Domingo 
Greco, Samuel Castriota, José Luis Padula, Lucia- 
no Ríos y Luis Bernstein, optaron por el piano, o 
ejecutaban indistintamente ambos instrumentos, se- 
gún el carácter del compromiso profesional. 


No obstante estar así delineadas en sus rasgos 
esenciales las futuras orquestas definitivas del tan- 
go, las formas de ejecución del mismo ofrecían un 
panorama de absoluta uniformidad, debido a la 
limitación de los recursos técnicos de los instrumen- 
tistas de la época, que les impedía toda posibilidad 
de diferenciación en cuanto a estilos y modalidades 
interpretativas. Es decir, que hasta muy avanzado 
el proceso de evolución musical del tango, no ha- 
brían de advertirse las distintas tendencias y carac- 
terísticas formas interpretativas que hicieron del 
tango una de las manifestaciones musicales popula- 
res de más rica y variada diversidad de estilos y 
maneras de ejecución. 

Por otra parte, comenzaba a vislumbrarse el 
cambio más trascendente y radical de todo el pro- 
ceso de transformación musical del tango. Aquella 
división rítmica originaria de “dos por cuatro”, 
acentuando la marcación en el primer tiempo, que 
le diera fisonomía propia al tango primitivo, de 
acelerada y compleja coreografía, se iba convir- 
tiendo en el actual '“cuatro por ocho”, El tango 
adoptó un carácter temperamentalmente más apa- 
gado y menos movido, por influjo del bandoneón 
—eomo se ha dicho—, predisponiéndose además pa- 
ra el advenimiento de la letra argumentada que 
habría de llegar posteriormente, 

En cuanto a las formas de composición, los tan- 
gos de Roberto Firpo, Carlos Posadas, Arturo De 
Bassi, Vicente Greco, Agustín Bardi, José Martí- 


nez, Francisco Canaro, Juan Magio, Samuel Cas- 
triota, Augusto Berto y Eduardo Arolas, delinea- 
ban también un acentuado vuelco hacia concepcio- 
nes de mayor musicalidad, uniendo a su estructura 
esencialmente apta para la danza cierta riqueza en 
el aspecto armónico, lo que les confería a muchas de 
las obras compuestas por entonces una permanen- 
te supervivencia, contribuyendo como el medio más 
apto para ir caracterizando los perfiles diferencia- 
les de los estilos interpretativos evolucionados de la 
actualidad. 

En consecuencia, podría aceptarse como conclu- 
sión que, a través de muchos años, las aptitudes 
distintivas de ereación de los cultores del tango 
se volcaron casi exclusivamente en la composición, 
ofreciendo en cambio, similitudes interpretativas en 
las ejecuciones, las que tardarían todavía muchos 
años hasta concretarse en los diversos estilos y mo- 
dalidades que caracterizan con rasgos salientes las 
etapas posteriores de la evolución musical del tango. 


Los cafetines de la ribera 


En esa curiosa mutación de barrios o zonas ur- 
banas con que se identificara cada .una de las eta- 
pas iniciales del tango, como si se rotaran delibera- 
damente sus cambiamtes escenarios, al abandonar 
el reducto de Palermo —poco antes del centena- 
rio— fijó su centro de atracción en la ribera del 
Riachuelo. En los cafetines cantantes de la Boca 
atendidos por camareras, que habían ganado al 
tango. Pero allí no se lo bailaba. Se concurría so- 
lamente a escucharlo, Auditorios numerosos y cali- 
ficados se congregaban noche a noche en esos pin- 
torescos locales ribereños, para escuchar aquella 
música todavía del suburbio que surgía de los ins- 
trumentos de sus originales creadores. Figuras pres- 
tigiosas de nuestro mundo artístico y literario 
—José Ingenieros, Belisario Roldán, Evaristo Ca- 


Y 


rriego, Joaquín de Vedia, Roberto Payró, Floren- 
cio Sánchez, entre tantos otros— emprendían sus 
nocturnas excursiones desde el centro, en los usua- 
les coches de caballos de la época, para participar 
de aquellas veladas plenas de colorido orillero pro- 
tagonizadas por el tango. 


Las calles Suárez, Necochea, Lamadrid, Olava- 
rría, Santa Teresa (actual Ministro Brin) y Ca- 
boto, eran el punto neurálgico sobre el que conver- 
gían infinidad de locales consagrados exclusivamen- 
te a la difusión del tango. El café ““Royal””, ubi- 
cado en la esquina misma de Suárez y Necochea, 
lucía en su tablado —allá por 1908— a un menta- 
do trío que integraban Vicente Loduca (bando- 
neón), Samuel Castriota (piano) y Francisco Ca- 
naro (violín), éste muy lejos todavía de una fama 
que no sospechaba ni siquiera el buen griego Nicolás 
Lafoggiani, conocido dueño del referido local. Ro- 
berto Firpo en el café **Teodoro””, de Suárez 275, 
consolidaba la incorporación del piano en los con- 
juntos de tango, renovando el éxito que su iniciati- 
va alcanzara en las glorietas de Palermo, 


El ““tano'” Genaro con Alcides Palavecino y el 
“negro”? Harold Phillip, en lo del **griego””. Los 
hermanos Vicente y Domingo Greco econ Ricardo 
Gaudenzio, en el café de “'la turca”. **Mochila”” 
González con Prudencio y Pedro Aragón en “El 
Argentino”, El ““chino'” Bardi y Graciano De Leo- 
ne con el ““francés'? Doutry y Fuster en “La 
Marina”, Más allá “La Taquera””, “La Luna”, El 
café de *“la popular””, *““Las Flores”, donde actua- 
ban Villolddo —en sus ingeniosas y celebradas pre- 
sentaciones de hombre orquesta—, Pacho, Berto, 
*“el alemán'” Berstein, Arolas, monopolizando el 
interés de aquellos entusiastas concurrentes. Cre- 
cía sensiblemente el número de locales de la Boca, 
y con ello las posibilidades de difusión del tango. 
Pero lo que es más importante, había escalado un 


peldaño de significativa trascendencia en su avance 
incesante sobre la ciudad. ¡Ahora se lo escuchaba! 


Los tres instrumentos esenciales —piano, violín 
y bandoneón— de las orquestas de tangos de todas 
las épocas siguientes hasta ahora, componían ya por 
entonces aquellos tríos precursores, como su for- 
mación instrumental casi obligada. la permanen- 
cia de la guitarra, como habrá de advertirse en la 
mención de muchos conjuntos posteriores a la in- 
corporación del piano, obedecía u la carencia del 
mismo en determinados lugares de actuación. Y 
algo más. La actividad de los músicos dedicados al 
tango no se cireunseribía estrictamente a la peri- 
feria de la ciudad. Recorrían en periódicas y alter- 
nativas giras las principales localidades —preferen- 
temente de la provincia de Buenos Aires— donde 
funcionaban conocidos prostíbulos clandestinos, en 
log que el baile era el incentivo de sus clientelas, 
y los músicos muy generosamente remunerados. No 
obstante, aquellas interesantes fuentes de trabajo 
estaban inapelablemente limitadas por la autoridad 
policial de cada localidad, que concedía a los mú- 
sicos porteños determinado término de actuación, 
comprometiéndose los mismos a abandonar inmedia- 
tamente el lugar, evítándose así las reyertas y has- 
ta los episodios sangrientos que solían provocar los 
despechados matones locales ante el interés amo- 
roso que los forasteros ejecutantes despertaban en- 
tre las pupilas. Entonces los pequeños conjuntos 
volvían a Buenos Aires, actuando en bailes y cafés 
integrados por los mismos ejecutantes. Siempre con 
guitarra en lugar de piano, que era el instrumento 
imprescindible en las correrías aquellas por el inte- 
rior. Esa dualidad de convivencia entre el piano y 
la guitarra, perduraría aún por el término de mu- 
chos años, hasta que esta última asumiría finalmen- 
te el exclusivo rol de acompañante de los cantores 
solistas 
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Los cafés con orquestas 


El apogeo del tango en los cafés concert de la 
Boca duró hasta 1912 aproximadamente. Irrumpió 
de pronto en todos los barrios y en el centro de 
Buenos Aires. Verdaderas embajadas del tango se 
lanzaban a librar su batalla final. Y el nuevo es- 
cenario sería ahora el café. En pocas semanas los 
principales cafés porteños se vieron abrumados por 
la llegada de pequeños conjuntos que ejecutabun 
tangos en lugar de repertorio internacional. Fue 
una verdadera conmoción. Aquellos locales que 
ostentaban hasta entonces en sus carteleras el 
anuncio de vistosas y elegantes orquestas de seño- 
ritas, debieron ceder sus proscenios a los conquis- 
tadores del tango, que se habían ganado el fervo- 
roso aplauso del público. 

Era ya visible la existencia del proceso musical 
que se habían propuesto alcanzar aquellas entu- 
siastas promociones de ejecutantes, a quienes «hora 
se los escuchaba atentamente con recogido silencio 
desde las mesas, y que por naturales razones de 
emulación trataban de 'superarse, y de superar a la 
vez, los medios interpretativos creando nuevas for- 
mas de expresión. 

El café era, pues, el nuevo objetivo. Hasta allí 
se proyectaban con el peso avasallador de un pres- 
tigio y de una fama bien ganados, los más notables 
tríos y cuartetos. Los hermanos Santa Cruz a “La 
Paloma” de Santa Fe y el arroyo Maldonado (hoy 
avenida Juan B. Justo); Berto, Canaro y Salerno 
al “Venturita'” de Villa Crespo; Arolas con Mo- 
nelos y el “gallego”? Fernández, a “La Buseca”” de 
Avellaneda (todavía Barracas al Sur); el *“tano*” 
Genaro con Muñecas y el '“tuerto'” Camarano, a 
San Telmo; la *“'nena** Brignolo con el **rata” 
Iriarte y Francisco Confeta, al café de Rincón y 
Garay; el “chino” Bardi con (Graciano De Leone 
y el *“cabezón”' Ponzio, al *“T'. V. 0.” de Montes 


37 


de Oca 1786; Samuel Castriota con el ““ruso”” Gut- 
man y Atilio Lombardo, a '“El Protegido'” de 
San Juan y Pasco; Manuel Aróztegui con el ““ren- 
go'* Zambonini, al ““Maratón”* de Canning y Cos- 
ta Rica; los hermanos Greco a “El Estribo”” de 
Entre Ríos e Independencia; el “alemán” Berstein 
a “La Fratinola'? de Martín García y Patricios; 
Pacho con Ciro Marchengo y Federico Lafémina, 
al ““Garibotto'* de San Luis y Pueyrredón; Augus- 
to P. Berto con el *“*gallego'” Martínez y el “fran- 
cés** Doutry, al bar “Castilla”? de Corrientes 1265. 


A pesar del empeño de los instrumentistas por 
elevar el nivel musical de sus interpretaciones, las 
formas de ejecución eran todavía manificstamente 
rudimentarias. Y si bien el tango había adquirido 
ya su definitiva estructura musical, los recursos 
técnicos de los ejeccutantes eran notoriamente pre- 
carios y desprovistos casi totalmente de mayores 
atractivos armónicos. 


Orquesta Típica Criolla 


Corría el año 1911. El éxito desbordante del 
conjunto de Vicente Greco —famoso bandoneonista 
y compositor de la. Concepción— en el café “El 
Estribo*”, se extendía a los bailes del salón “San 
Martín”, ubicado en Rodríguez Peña 344 (donde 
actualmente funciona la Sociedad Francesa de So- 
corros Mutuos, y no en el actual salón *““La Ar- 
gentina””, como frecuentemente suele confundirse), 
a los que comúnmente se los llamaba ''bailes de 
Rodríguez Peña”, y de donde proviene la denomi- 
nación del celebrado tango homónimo estrenado 
precisamente allí. Francisco Canaro se había in- 
corporado como violinista del conjunto. Y sobre- 
vino un acontecimiento de fundamental importan- 
cia en la historia del tango. La primitiva Casa Ta- 
gini, instalada en Avenida de Mayo y Perú, im- 
pulsaba en nuestro medio la incipiente industria 
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fonográfica. El disco había logrado despertar gran 
interés, y las grabaciones aquí registradas contaban 
con una acogida de muy promisorias perspectivas 
para los artistas de nuestro medio. En tales circuns- 
tancias, la mencionada empresa resolvió contratar 
a la orquesta de Vicente Greco para la grabación 
de tangos de su repertorio. 


Fue entonces necesario adoptar una denomina- 
ción genérica que identificara al conjunto. Había 
una razón para ello. Antes que existieran orquestas 
constituidas exclusivamente para la ejecución de tan- 
gos, los bailes populares eran amenizados —como 
ya se ha dicho— por bandas, rondallas y conjun- 
tos musicales de variada composición y heterogéneo 
repertorio danzante. Se ejecutaban poleas, valses, 
shotis, mazurcas, tarantelas, pasodobles, y natural- 
mente tangos. Pero al aparecer y tomar importan- 
cia las orquestas exclusivamente de tangos, reque- 
ridas además para desarrollar una difundida labor 
fonográfica, se imponía establecer el distingo ne- 
cesario. Y así se hizo. Adoptó Greco la denomina- 
ción de “ORQUESTA TÍPICA CRIOLLA”, que 
luego habría de reducirse a la simple expresión 
“ORQUESTA TÍPICA” con que se distingue to- 
davía a los conjuntos dedicados a la ejecución de 
tangos. 

La denominación adoptada era indudablemente 
acertada y expresiva. Las dos palabras agregadas 
a la inicial “orquesta”, tienen un claro y compren- 
sivo sentido. **Típico”” es lo que caracteriza a algo. 
Y “criollo” es aquello que se entiende por nativo. 
Luego, lo de ““orquesta típica criolla”? es perfecta 
mente definitorio de tales conjuntos musicales des- 
tinados a la ejecución de una música “típicamente 
nativa””; en este caso, esencialmente propia de la 
ciudad rioplatense. 

Aceptada o disentida la denominación ““orquesta 
típica eriolla””, y su posterior simplificación *“or- 
questa típica”, es lo cierto que a partir de enton- 


ces quedaron perfectamente diferenciados los con- 
juntos de tangos, de aquéllos que interpretaban 
repertorios populares de otros géneros. Y así, la 
formación musical más representativa del mismo 
había encontrado su denominación, aunque ello no 
significara todavía el hallazgo de la estructuración 
instrumental definitiva, que llegaría tiempo des- 
pués sobre la base del llamado “sexteto típico” (dos 
bandoneones, dos violines, piano y contrabajo), cu- 
ya decisiva influencia y dilatado predominio ha- 
brían de extenderse al período más prolongado e 
importante de toda la historia del tango. 

Aquel memorable conjunto que por primera vez 
adoptara la denominación de ““orquesta típica crio- 
lla””, y que abriera tan amplias perspectivas a la 
difusión fonográfica del tango, lo integraban: Vi- 
cente Greco y Juan Lorenzo Labissier (bandoneo- 
nes); Francisco Canaro y “Palito”? Abatte (vio- 
lines); Domingo (Greco (guitarra y piano) y el 
“tano” Vicente Pecei (flauta). 


El auge del disco 


Tan favorable acogida tuvieron los primeros dis- 
cos fonográficos —sello **Columbia'” que editara 
el productor José Tagini, instalado en Avenida de 
Mayo y Perú— grabados por la orquesta de Vicen- 
te Greco, que otros conjuntos de muy arraigado 
ascendiente popular fueron incorporados a los elen- 

- eos artísticos de las distintas empresas dedicadas a 
esa revolucionaria transformación de la industria 
musical que significaba el mecánico registro sonoro. 

El “tano'” Genaro Espósito, bandoneonista de 
gran popularidad, que tiempo después habría de 
erigirse en uno de los primeros embajadores del 
tango en París, fue también requerido por la cm: 
presa Tagini para incorporarse al elenco artístico 
de “*Columbia””. El bandoneón del **tano”” Gena- 
ro, junto al violín de Julio Doutry (el ““francés””), 


40 


a la flauta de José Dionisio Fuster y a la guitarra 
del “tuerto”? Camarano, llevaron al disco innume- 
rables tangos de éxito por entonces y de nostálgica 
recordación todavía. 

““Columbia*” seguía marcando rumbos en la épo- 
ea inicial de las grabaciones a cargo de orquestas 
típicas. Juan Maglio **Pacho”' era la atracción 
máxima entre los ejecutantes de entonces. Nutridos 
sectores de público daban exitoso marco a sus pre- 
sentaciones de todas las noches en el café “La 
Paloma'” o en el *““Garibotto'*. Y *““Pacho'* culmi- 
nó en el disco su consagración entre los grandes 
propulsores del tango. Juan Maglio (bandoneón), 
*““Pepino'? Bonano (violín), “Hernani”? Macchi 
(flauta) y Luciano Ríos (guitarra), componían 
aquel cuarteto que tanto hizo por el afianzamiento 
del tango en nuestro medio. Pero además de la 
labor de su afamado cuarteto, ejecutaba Pacho 
solos de bandoneón, que el público requería con 
reiterada frecuencia en medio de sus actuaciones 
en los cafés, llevando también al disco, en sus pri- 
meras versiones, una mazurca de Metallo y el tan- 
go “La sonámbula'* de Cardarópoli, con la ceon- 
siguiente acogida que significó un verdadero record 
de ventas. 

Proliferaron las marcas de discos. A “*Colum- 
bia?” se agregaron en poco tiempo. ““Pathé””, “Mar 
coni”, *““Polyfon”, *“Gloria””, ““Favorita””, ““Cabe- 
zas”, “Gath y Chaves”, “Tocasolo”*, “Edison”, 
“Sonora”, ““Orophon”, “Atlanta”, “Era” y ““So- 
nofono””, 

El sello “Atlanta”? incorporó a su elenco a la 
orquesta del bandoneonista Augusto Pedro Berto, 
con José Sassone (piano), Luis Teiseire (flauta) 
Peregrino Paulos (violín) y Domingo Salerno 
(guitarra). Y también al conjunto del virtuoso 
bandoneonista Arturo Berstein, con Vicente Pepe 
(violín), Ventoso Pita (flauta) y Luis Berstein 
(guitarra). En tanto, Francisco Canaro —ya des 
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vinculado de Greco— realizaba sus primeras gra- 
baciones de discos marca **Era'”, encabezando como 
violinista un cuarteto que completaban Samuel 
Castriota (piano), ““Mochila'? González (bando- 
neón) y Rafael Rinaldi (violín). 

El denominado cuarteto “La Unión”, con Lu- 
ciano Ríos (guitarra), Leopoldo Ruiz (bandoneón), 
José Guerriero (flauta) y Julián Urdapilleta (vio 
lín), otro cuarteto encabezado por el pianista Ce 
lestino Ferrer y el bandoneonista Carlos Filipotto, 
el de Domingo Biggeri y el de Eduardo Arolas con 
Tito Roccatagliata (violín), el “gallego” Fernán. 
dez (guitarra) y Gregorio Astudillo (flauta), com- 
pletaron el más calificado y representativo elenco 
de conjuntos orquestales consagrados al tango en 
aquel embrionario y floreciente período del disco 
fonográfico en el país. Los profusos catálogos de 
la época ilustran el novedoso acontecimiento. 

Librada exitosamente la batalla del disco, que 
habría de significarle al tango la conquista de su 
más valioso medio de difusión, clientelas insospecha- 
blemente numerosas concurrían a los distintos cafés 
porteños, atraídas por las orquestas típicas de ma- 
yor popularidad. Y siempre el bandoneón como pro- 
tagonista inconmovible de todos aquellos conjuntos 
Ahí estaban los tríos y cuartetos encabezados por 
célebres bandoneonistas, dictando cátedra de tango 
Augusto Berto en el café ““La Oración”” de Corrien- 
tes 1115; “Luiggín'”” Bossi en “El Caburé”” de 
Entre Ríos y Cochabamba; el ““tano'” Genaro en el 
bar “Iglesias”? de Corrientes al 1500; el “chivo” 
Leopoldo Ruiz en el café de Chacabuco e Indepen 
dencia; el “Yepi”” en ““La Fratinola'? de Martín 
García y Patricios; Cipriano Navas en el café de 
Córdoba y Junín; Vicente Loduca en el *“Femi 
nista'? de la calle Centro América (hoy Pueyrre 
dón) ; **Pepino”” Marmon en el *“*A.B.C,” de Can- 
ning y Rivera; Arturo Severino (“La vicja'') en 
el café de Rincón y Garay; y como siempre Juan 
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Maglio ““Pacho'” refirmando su prestigio en el 
**Garibotto””. 

Los bandoneonistas acusaban evidentes progre 
sos, aunque sin alcanzar todavía el dominio del 
instrumento que lucieron brillantes continuadores 
Solamente el ““alemán”” Berstein pudo alcanzar, con 
su gran experiencia, un alto grado de perfecciona 
miento en el manejo y en la ejecución del bando 
neón. Pero necesario es señalar que cuando aquel 
eximio concertista incursionó en el tango, lo hizo 
estrictamente dentro de las modestas posibilidades 
que lucían nuestros músicos predominantemente 
intuitivos. Es decir, que Berstein no volcó sus 
profundos conocimientos académicos del bandoneón 
en el tango, prefiriendo interpretarlo con extrema 
sencillez —como puede advertirse en los vetustos 
discos grabados por el “Quinteto el Alemán” —y 
reservando para la ejecución de un repertorio no 
popular — fragmentos operísticos y de concierto — 
sus deslumbrantes recursos de consumado virtuoso 
Posteriormente correspondería a Eduardo Arolas 
aportar las proposiciones fundamentales — los **fra 
seos octavados””, los *“pasajes terciados a dos ma- 
nos'”*— de la definitiva modalidad interpretativa 
del bandoneón en el tango. Y a Pedro Maffia, la 
sistematización de una técnica y de un estilo aún 
permanentes. 


El cambio de destino 


Hacia 1912 el tango se había erigido ya, sin 
prejuicios ni distingos de categorías sociales, en la 
indiscutida expresión musical de la ciudad. Y si al- 
gún reducto de resistencia le hubiera quedado to 
davía por vencer, era el de cierto círculo de la so 
ciedad porteña, que no se atrevía a aceptarlo sir 
que mediara algún pretexto. La aceptación del tan 
go requería así una cireunstancia propicia. Y llegó 

El barón Antonio de Marchi, caballero distin- 
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guido, e hijo político del general Roca, tomó en- 
tonces a su cargo la iniciativa de organizar una 
especie de plebiscito, para hacer posible, de una 
vez por todas, que al tango se le franquearan las 
puertas de los grandes salones. Con tal motivo se 
realizó en el “Palais de Glace'” una reunión social 
de contornos inolvidables, por su calificada concu 
rrencia y por la profunda trascendencia para el 
futuro del tango. No pudo ser más auspicioso el 
resultado de aquella dura prueba. La sorpresa de 
la atildada coreografía que describieron los baila 
rines Saborido (el mismo autor de “La Morocha””) 
y Cortinas, y la sugestión de su música cadenciosa 
y sensitiva en el “fuelle”? del ““tano'” Genaro y los 
suyos, redimieron al tango de un pasado bochorno 
so, a la vez que se lo absolvía de sus pecados ori: 
ginales... 


Los cortes y las quebradas del tango primitivo. 
que encumbraron nombres y apodos casi legenda- 
rios, como “El Cachafaz' “El negro Pavura””, 
““Tarila”, “El Escoberito””, “El negro Abelardo?” 
““La Lora”, “El Morocho”, *“*El' Yesero”, *““El 
negro Cotongo””, **El gallego Méndez”, Pablo Len- 
to, **Pedrín de San Telmo” y “El flaco Enrique”, 
ecedían a la influencia de una nueva coreografía 
más simple, menos espectacular, y más accesible al 
común de los bailarines de salón no especializados 
en determinada danza. 


Entre los artífices que refinaron la coreografía 
del tango, vale decir, los creadores de la danza de 
salón, debe recordarse a Juan Carlos Herrera, a 
Bernabé Simara y a Casimiro Aín, que lucieron la 
elegante apostura de una plástica impecable. Fran: 
cisco Ducasse, Atilio Supparo, César Ratti y Elías 
Alippi, nombres queridos de nuestra escena nacional, 
fueron también notables bailarines de tango. 
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El tango en París 


Se sucedieron tiempos auspiciosos para el tango 
Llegaban las noticias de su consagración en París 
Fructificaban las simientes esparcidas por “Los 
Gobbi'* y Villoldo en su aventura de 1907, cuando 
la casa Gath y Chaves los envió a Francia para la 
grabación de discos. Abrieron la brecha. Luego 
la acogida favorable que acompañó a un trío inte 
grado por Vicente Loduca (bandoneón), Celestino 
Ferrer (piano) y Eduardo Monelos (violín), con 
el “vasco'” Casimiro Aín y su compañera Edith 
Peggy, que habían emprendido la gran conquista 
de París. > 

El tango se bailaba ya en todos los salones euro 
peos, luego de una nueva absolución —esta vez 
por cuenta de Pío X— tras alguna apresurada y 
pasajera prohibición papal provocada por supuestas 
imputaciones de ostentar una coreografía lujuriosa 
e indecente... 

Muchos músicos ya de arraigado prestigio en 
nuestro medio, siguieron los pasos de aquellos in 
trépidos pioneros. Unos se quedaron largos años 
en Europa, otros se radicaron definitivamente. 
Entre ellos *“*Bachicha'”? Deambroggio, Eduardo 
Bianco, los Pizarro, el “tano” Genaro Espósito, 
Carlos Filipotto, los Tanga, Juan Cruz Mateo, Ra 
fael y Juan Canaro, Fioravanti Di Cicco, Agesilao 
Ferrazzano, Mario Melfi, Eduardo Arolas, Miguel 
Orlando, el ““inglesito'* Schumacher, Horacio Pet- 
torossi, el *“cieguito”* Remondini. 


La influencia de Roberto Firpo 


El **Armenonville””, ubicado en Avenida Alvear 
y Tagle, se había convertido en el centro de mayor 
atracción, donde las adineradas patotas de tras 
nochadores de la época rendían obligado culto al 
tango. En 1913 la empresa del **Armenonville” 
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decidió organizar un concurso para la contratación 
de una orquesta típica. Entre los conjuntos con 
mayores posibilidades se destacaba el trío del “ta 
no'? Genaro, que actuaba eon gran suceso en e' 
bar '““Iglesias'? de la calle Corrientes, Pero el! 
veredicto del público se pronunció inesperadamen 
te en favor del pianista de aquel trío. Era Robertc 
Firpo. Unido al bandoneón de Eduardo Arolas y a 
los violines de Tito Roccatagliata y Pedro Festa, for- 
mó su propio conjunto iniciándose como director 
luego de tantos años de alternar con otros músicos 
de la época. El debut del flamante cuarteto fue en 
el cabaret ““L'Abbaye”, de la calle Esmeralda, 
euya empresa les ofreció una mejor retribución 
que el *“Armenonville”', En tanto, un adolescente 
pianista se promovía desde el anónimo foso del 
cine *“Las Familias'? de la calle Santa Fe, llenan- 
do la vacante que Roberto Firpo dejara en el 
trío del “Tano” Genaro. Se llamaba Juan Carlos 
Cobián. 

La personalidad de Roberto Firpo adquiría sin- 
gular importancia. A fines de esc mismo año, la 
casa Max Gliicksmann contrató a su orquesta, ya 
famosa por sus actuaciones en el ** Armenonville”” 
y en el café ““El Egtribo'”, para la grabación de 
discos “Nacional Odeón””. 

El piano había pasado a ser el instrumento 
conductor por excelencia de las orquestas típicas. 
En todos los conjuntos se lo incluía, aumentándose 
así sensiblemente la calidad musical de las ejecu- 
ciones. Pero por rutina tal vez en las grabaciones 
de discos seguía utilizándose generalmente la gui- 
tarra. A Roberto Firpo le tocó romper el fuego. 
Impuso el piano en la labor fonográfica de las 
orquestas. Y no solamente lo hizo con marcado 
éxito desde los primeros registros —los tangos **De 
pura cepa'” y '*De madrugada''—, sino que tam- 
bién grabó un solo de piano —su tango ** Argaña- 
raz''—, incluyéndose en la faz complementaria del 


disco el vals “ Aranzetti”* por Eduardo Arolas, en 
su carácter también de solista de bandoneón. 

Al año siguiente —1914—, consolidado el éxito 
de su orquesta, que Roberto Firpo conducía des- 
de el piano, con Tito Roccatagliata y Agesilao 
Ferrazzano (violines), Juan B. Deambroggio (ban- 
doneón y Alejandro Michetti (flauta), logró tam- 
bién, con su tango ** Alma de bohemio”? —estrenado 
en la obra homónima que representaba Florencio 
Parravicini—, la consagración como autor. 

Largas temporadas en el ** Armenonville””, en el 
*““Palais de Glace” de la Recoleta y en el cabaret 
“*Royal Pigall”” (que se denominó después *'Ta- 
barís”'), alternando con su labor en escenarios 
teatrales y bailes carnavalescos, mantuvieron jus- 
ticieramente el nombre de Roberto Firpo como 
la máxima atracción del tango en las principales 
carteleras de la época. 

Fue Roberto Firpo quien en mayor medida con- 
tribuyó a estructurar la definitiva composición 
de la orquesta típica, Y la suya constituyó por es- 
pacio de muchos años una verdadera escuela de 
excelentes ejecutantes del tango. A su lado se for- 
maron numerosas promociones de notables instru- 
mentistas, y entre ellos, muchos de sus cultores de 
mayor significación artística, 


El tango se afianza 


En tanto, el café seguía siendo el gran escenario 
del tango. Las orquestas ya invariablemente inte- 
gradas con piano en lugar de guitarra. El propio 
Roberto Firpo con su quinteto en el *'Iglesias””; 
Domingo Santa Cruz (bandoneón), Alcides Pala- 
vecino (violín), *““Hernani'? Machi (flauta) y 
Juan Santa Cruz (piano), en el **Atenas'” de San- 
ta Fe y Canning; Ricardo Luis Brignolo (bando- 
neón), Luis Riceardi (piano) y Rafael Tuegols 
(violín), en “El Caburé'*; Vicente Greco (bando- 
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neón), Marcos Ramírez (piano) y Ricardo Gauden- 
zio (violín), en '“*La Glorieta'? de Las Heras 
(frente a la iglesia San Agustín); Graciano De 
Leone (bandoneón), Nicolás Vaccaro (piano), Jo- 
sé Rafael Valotta y Pedro Festa (violines), en el 
bar *“*Domínguez””, 

Otras orquestas, en cambio, lograban el aplauso 
de los bailarines en los cabarets porteños, cuan- 
do el tango como danza de salón se afianzaba ga- 
nando posiciones, que mantendría gallarlamente 
ante el embate de los distintos ritmos que a través 
de medio siglo pretendieron arrebatarle el cetro 
En el “*Montmartre””, de Corrientes 1431, actuaba 
Eduardo Arolas (bandoneón), Tito Roccatagliata 
(violín) y Juan Carlos Cobián (piano). En el 
**L'Abbaye””, de Esmeralda al 500, se sucedían 
las orquestas de Augusto P. Berto, Arturo Bers- 
tein y Carlos V. G. Flores, 

Por último, fue también hacia 1914, que se ini 
ciaron los famosos “bailes del internado””, organi 
zados por los estudiantes de medicina para celebrar 
el día de la primavera. Actuaban allí las orques 
tas típicas más importantes, estrenando en tales 
oportunidades los tangos que alcanzarían luego el 
mayor éxito. Así surgieron “El apronte”* de Fir 
po; “'Matasano””, “El alacrán””, **Charamusca”” y 
“*El internado” de Canaro, “Rawson” y '**“De 
recho viejo'” de Arolas. Y con motivo del undéci. 
mo y último “*baile del internado'” —en virtud 
de su posterior prohibición— eompuso Osvaldo 
Fresedo su tango **El once””, 


Los músicos del tango 


Otros destacados ejecutantes, además de los ya 
citados, alternaban en las integraciones de orques 
tas de la época. En aquellas formaciones, siempre 
improvisadas, la condición de director la confería 
casi exclusivamente el hecho de haber logrado el 
medio o el lugar de trabajo, por encima de cual 
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quier prioridad de orden artístico, De ahí que la 
mayoría de los músicos, luego de haber encabezado 
con su nombre determinada orquesta, una vez cum: 
plido el compromiso de actuación de la misma, 
no tenían inconveniente alguno de ingresar al na 
ciente conjunto de otro ejecutante —a lo mejor 
un componente de su última agrupación—, sin que 
la cuestión promocional del rótulo artístico revis 
tiera demasiada importancia. Por otra parte, las 
formas de ejecución eran todavía de muy simple 
concepción musical, con una acentuada uniformi 
dad de criterio interpretativo en todos los conjun 
tos, y sobre estructuras armónicas elementales, 
dentro de las tonalidades de menor dificultad téc 
nica, lo que permitía toda suerte de cambios, re 
emplazos y sustituciones de ejecutantes, con ente: 
ra naturalidad. Es por ello, que en un mismo planc 
de importancia podría involucrarse a todos los 
instrumentistas conocidos y prestigiosos de aquella 
época —ya sea directores o simples integrantes de 
orquestas— entre cuyos nombres no mencionados 
precedentemente, debe recordarse a Domingo For 
tunato, Ángel Pastore, Raimundo Petillo, Pedro 
Saavedra, Casiano López, Luis Suárez Campos, 
Roque Ardit, Juan Marini, Pedro Carabajal Cha- 
ves, Fernando Ponce y Luis Casanova, entre los 
pianistas; a Rafael Rossi, Ángel Danesi, Juan Ca: 
naro, Francisco Famiglietti, Luis D'Abraccio, Ro 
que Biafore, Antonio Cacace, Manuel Pizarro, Ju 
lián Divasto, entre los bandoneonistas; a Juan 
Pedro Castillo, Alpidio B. Fernández, Miguel La 
Salvia, Domingo Petillo, Udelino Toranzo, Amado 
Simone, Francisco Confeta, Emilio Marchiano, 
Faustino Frontera, Mariano Alfonsín, Bernardo 
Germino, entre los violinistas, 


La orquesta definitiva 


Sobre la base de PIANO, VIOLÍN y BANDO. 
NEÓN, la “'orquesta típica'? comenzó a adquirir 


su composición definitiva. Fue necesario el agre 
gado de otro violín u otro bandoneón, o de los dos 
a la vez, para compensar la mayor fuerza sonora 
del piano. Ya Vicente Greco —como ha de recor- 
darse— incluía en su formación dos bandoneones y 
dos violines. Y Roberto Firpo agregó un segundo 
violín al formar su primer conjunto que constaba 
de cuatro instrumentos. 

Así constituida la “orquesta típica””, con la su- 
pervivencia declinante de la flauta, fue necesario 
reforzar su basamento rítmico, para lo cual se 
utilizó la batería. Ésta es la composición que le 
atribuye Vicente Rossi —en '*Cosas de negros””-— 
a la “orquesta típica””, cuando refiere con inten- 
ción ridiculizante que **piano, dos violines, otros 
tantos grandes acordcones marinos, que llaman 
bandoncones, y a cargo de un solo ejecutante una 
conjuración llamada batería (compuesta de hoci- 
na de automóvil, matraca, raspador, triángulo, tam- 
bor, platillos y palitos, y como cabeza de turco un 
bombo), es el arsenal criollo de la orquesta típica”?. 

Pero la batería se utilizó nada más que en algu- 
nos conjuntos, y tampoco en forma definitiva, 
Evidentemente, la estridencia de la percusión no 
proporcionaba el fondo apropiado para la apagada 
gama sonora que formaban tan homogéneamente 
el piano con los bandoneones y los violines. 

El CONTRABAJO sería, sin duda, la solución 
ideal, La notable y penetrante sonoridad del vo- 
luminoso e insustituible instrumento de la familia 
de las cuerdas, aportaba a las orquestas típicas el 
gran complemento para el apoyo de su marcación 
rítmica. Y la iniciativa de su inclusión en aquéllas 
correspondió acaso por igual a Roberto Firpo y a 
Francisco Canaro. Preferentemente este último, 
que le dispensó al contrabajo la más franca aco- 
gida. 

Actuaba Francisco Canaro, en 1916, en el vie- 
jo teatro *“*“Olimpo”” ubicado en Centro América y 


Santa Fe —que se había convertido en *“*formati- 
vo'” (donde los hombres pagaban diez centavos por 
cada pieza que bailaban)— econ el pianista José 
Martínez y el bandoneonista Pedro Polito. Allí se 
presentó la oportunidad de actuar en los bailes de 
carnaval de ese año en el teatro ““Politeama'” de 
Rosario. A tal efecto, el trío debió ser ampliado 
para darle al conjunto una mayor capacidad de 
sonido (en tiempos que no existían los actuales 
amplificadores eléctricos), ingresando al conjunto 
Osvaldo Fresedo (bandoneón) y Rafael Rinaldi 
(violín), con el novedoso agregado de Leopoldo 
Thompson como contrabajista. 

También Roberto Firpo había incluido ya en 
sus grabaciones fonográficas el contrabajo de 
Thompson. No era ésta, sin embargo, la primera 
incursión del contrabajo en el tango. Esporádica- 
mente, y en distintas oportunidades, Vicente Ri- 
viello (conocido nada más que por Don Vicente), 
como asimismo los violinistas Andrés Espinosa y 
Eduardo Arbol, habían integrado tríos y cuarte- 
tos como contrabajistas. Pero la inclusión de 
Thompson —que era hasta entonces uno de los más 
notables guitarristas del tango—, tanto con Cana- 
ro como con Firpo, significaba algo así como la 
sistematización del contrabajo en su carácter de 
componente de la orquesta típica para compartir 
econ el piano el sector básico de la misma. 

Leopoldo Thompson fue el primero de los gran- 
des contrabajistas del tango. Creó una serie de 
recursos de muy interesante utilización en las or- 
questas típicas, tales como el efecto denominado 
““canyengue'” —consistente en golpear con el arco 
y la mano extendida sobre el cordal del instrumen- 
to—, adoptado luego por todos los ejecutantes del 
género, 

Otros guitarristas, como Rafael Canaro, Luis 
Berstein y Rodolfo Duclós, optaron por el con- 
trabajo. Esa incorporación del contrabajo a las 
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orquestas típicas determinó que muchos prestigio- 
sos ejecutantes de dicho instrumento dedicados a 
otras manifestaciones musicales se sintieron atrai- 
dos por las nuevas perspectivas profesionales que 
ofrecían aquellos conjuntos. Ingresaron así al tan- 
go, contrabajistas tan destacados como Hugo Ba- 
ralis, Enrique y Adolfo Kraus, José Puglisi, Olín- 
do Sinibaldi, Humberto Costanzo, Francisco Vita: 
li, Carmelo Mutarelli, Humberto Di Tata, Ángel 
Corleto y Fidel Greco. 

Había quedado definitivamente integrado el 
“sexteto típico””, DOS BANDONEONES, DOS 
VIOLINES, PIANO y CONTRABAJO, compu- 
sieron durante muchos años las orquestas típicas 
más importantes, derivando de esa alineación las 
sucesivas transformaciones que se fueron operan- 
do hasta llegar a los conjuntos posteriores más 
NUMETOSOS. 


Se insinúan los estilos . 


Al prestigio inconmovible de Roberto Firpo ec- 
mo director de orquesta, se agregó pronto el de 
Francisco Canaro. Aquel modesto violinista que se 
iniciara en 1906, integrando un trío con Martín 
Arrivillaga y Rodolfo Duclós en la localidad de 
Ranchos, señalaba el comienzo de toda una vida 
—exactamente cincuenta y ocho años hasta su 
desaparición— dedicada a nuestra música popu: 
lar ciudadana, aportándole su tenaz espíritu de 
iniciativa y la visión de todo cuanto pudiera sig- 
nificar una mayor posibilidad para la difusion 
del tango. 

Roberto Firpo y Francisco Canaro moncpoliza: 
ron el interés del público, precisamente en el mo- 
mento de estructurarse definitivamente la compo- 
sición instrumental de la orquesta típica. Y entre 
esas dos orquestas comenzaron a establecerse cier- 
tos distingos temperamentales de diferenciación, 


todavía no muy acentuados, pero precursores de 
los diversos estilos que alcanzarían nítida indivi. 
dualidad en la década del veinte. 


Las modalidades interpretutivas de Firpo y Ca- 
naro presentaban un marcado contraste. El pri: 
mero evolucionaba manifiestamente hacia una ten- 
dencia melódica, de ritmo pausado, cuidando 
celosamente log matices, y transmitiéndole cierta 
atmósfera de compacta sonoridad, aunque perfecta- 
mente apta para la danza. En tanto Canaro, muy 
poco sensible a las influencias de carácter armóni- 
co, trataba de imprimirle a su orquesta un ritmo 
acentuadamente acelerado, y cierta propensión a la 
estridencia sonora, que en épocas posteriores —aun- 
que atemperados tales perfiles— habría de mante: 
ner como sello característico de su brioso estilo 
de interpretación. A Firpo se le debe haber conse- 
guido amalgamar las voces instrumentales del tan- 
go. Y a Canaro la fundamental transformación 
rítmica del consabido “dos por enatro'”? —califi- 
cación impropiamente utilizada todavía— por la 
marcación de “cuatro por ocho”, que es la correcta 
notación correspondiente a la ejecución del tango. 


Los bailes de carnaval de 1917 efectuados en el 
teatro “Colón”? de Rosario, reunieron a las or- 
questas de Roberto Firpo y Francisco Canaro en 
un solo conjunto de integración gigantesca para 
la época. Entre sus componentes, además de am: 
bos directores, se contaban: Osvaldo Fresedo, Tito 
Roccatagliata. Agesilao Ferrazzano, Juan Carlos 
Bazán, José Martínez, Leopoldo Thompson, Cayeta- 
no Puglisi, Alejandro Michetti, Pedro Polito, Juan 
Bautista Deambroggio (**Bachicha*') y Alejandro 
Seotti. Este conjunto constituyó uno de los pri- 
meros antecedentes de las futuras grandes orques 
tas típicas, que en años posteriores se formarían 
para animar los bailes carnavalescos de las más 
importantes salas teatrales de Buenos Aires, y 
que en algunos casos llegaban a integrarse hasta 
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con ochenta ejecutantes, con una espectacular fila 
de bandoneones al frente. 

Roberto Firpo hizo un paréntesis a su exitosa 
actuación en el “Royal Pigall'* y en el bar **Igle- 
sias'”, para presentarse con su orquesta en el café 
“La Giralda*? de Montevideo. Allí estrenó —en el 
verano de 1916— el luego mundialmente famoso 
tango “La Cumparsita'? de Gerardo Matos Ro- 
dríguez, que después llevaría al disco (en su pri- 
mera grabación fonográfica) la orquesta Alonso- 
Minotto. 


El tango canción 


Originariamente danza, luego de un proceso de 
transformación temperamental y estética, el tanzo 
fue también canción, Apareció la letra ya con un 
sentido literario argumental. A poco quedaba es- 
tablecida una diferenciación externa de forma y 
expresión, entre el tango para bailar y el tango 
para cantar, pero conservando ambas modalidades 
—como habría de serlo posteriormente el tango 
exclusivamente para ser escuchado— esencias co- 
munes de ritmo y melodía. 

Correspondió a Carlos Gardel llevar al escena- 
rio del teatro *'Esmeralda'' (actualmente *“Mai- 
po”), los versos que Pascual Contursi escribiera 
para el tango ““Lita'* de Samuel Castriota, y que 
pasarían a la inmortalidad con el título de “Mi 
noche triste'”, inaugurando una forma del género 
totalmente desconocida por entonces. 

Al año siguiente, la compañía Muiño-Alippi in- 
eluyó en el acto de cabaret del sainete de José 
González Castillo y Alberto Weisbach ““Los dien- 
tes del perro”, el tango ““Mi noche triste””, que 
alcanzó en labios de la actriz Manolita Poli clamo- 
rosa consagración. 

Y también el tango se había impuesto en los es- 
cenarios teatrales desde que Roberto Firpo apare- 
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ciera con su orquesta en “Los dientes del perro”' 
y en “Cabaret Montmartre'' de Alberto Novión, 
Fue la iniciación de toda una época del sainete 
porteño, en que resultaba imprescindible la apari- 
ción de una orquesta típica en escena, y el estre- 
no de algún tango cuya anticipada popularidad 
aseguraba la permanencia de la obra en cartel, 
Por otra parte, muchos cantores y cancionistas en- 
contraron en el éxito de un tango incluido en algún 
sainete, el espaldarazo de su gran triunfo artístico. 
Bastaría recordar a Ignacio Corsini, conducido 
a la fama por su interpretación del tango *'Pato- 
tero sentimental”', y a Azucena Maizani por la 
creación de **Padre Nuestro””. 

Pero es necesario destacar que el tango canción 
tenía acceso en los escenarios teatrales, aunque no 
se habían incorporado todavía los vocalistas a las 
orquestas, modalidad que correspondió también in- 
troducir a Francisco Canaro, con motivo de los 
concursos organizados por la empresa Max Gliicks- 
mann. Es decir, que hasta entonces el tango can- 
tado estaba reservado exclusivamente a los intér- 
pretes solistas acompañados por guitarras (José 
Ricardo, Guillermo Barbieri, José Aguilar, Hora- 
cio Pettorossi, Armando Pagés, Domingo Riverol, 
Rosendo Pesoa, Manuel Parada, Enrique Maciel, 
Rafael Iriarte y Vicente Spina, entre los guita 
aristas más destacados), mientras las orquestas 
típicas ejecutaban repertorios exclasivamente ing 
trumentales, 


El tigre del bandoneón 


El esplendor del tango y de sus orquestes cons 
tituía, allá por 1918, la más interesante atrucrión 
del Buenos Aires nocturno. Sin perder su ubica 
ción en los palcos y en las tarimas de los más eun: 
eurridos cafés porteños, resultaba también la dan 
za indiscutiblemente preferida de los lujosos ca 
barets céntricos, 
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Aquel extraño y exótico personaje de Barracas, 
que bandoneón en mano apareciera una noche de 
visita en el ““Royal”” de la Boca, ejecutando cierto 
desconocido tango suyo —“*Una noche de garu 
fa*'— para incorporarse a la romántica pléyade de 
los músicos bohemios que hicieron la gran historia 
del tango, estaba en el pináculo de su triunfo. Era 
Eduardo Arolas, que ostentaba ya el pomposo ape 
lativo de ““el tigre del bandoneón””, e imponía su 
prestigio de compositor e intérprete al frente de 
una calificada orquesta, Arolas entusiasmaba por 
igual a los bailarines del cabaret ““Tabarín” y a 
los impenitentes parroquianos del eafé “Botafo 
go”, en una permanente y constante rotación de 
escenarios deslumbrados siempre por su estilo de 
ejecución y por la calidad de los instrumentistas de 
aquel conjunto, que contaba con el concurso de 
Rafael Tuegols, Julio De Caro, José María Rizzu- 
ti y Manuel Pizarro. 


Eduardo Arolas no fue un ejecutante virtuoso 
ni un estilista del bandoncón, Pero aportó los fun- 
damentos de un concepto bandoneonístico de in 
fluencia decisiva en la conformación sonora de las 
orquestas de tangos. Le aterraban —según testi. 
monio oral de De Caro y Rizzuti— las estridencias 
instrumentales y la marcación machacona y monó: 
tona del ritmo cortante y acelerado. Logró imponer 
el sonido ligado (ligar los sonidos es posiblemente 
lo más difícil en la mecánica instrumental del 
tango) y los matices en sus mayores posibilidades 
expresivas. Quería un sonido de tango sensitivo y 
límpida imagen auditiva. Desterró Arolas la ge 
neralizada espectacularidad en el manejo del ban: 
doneón que distorsionaba inevitablemente la noble 
za del sonido. Introdujo —como ya se dijo— los 
““fraseos octavados'? y los “pasajes terciados a 
dos manos”. Fue, pues, el gran artífice de la mu- 
sicalidad interpretativa del tango y quien dio las 
pautas estilísticas de insospechada proyección es 
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tética. Eso significó la gran contribución interpre 
tativa de Arolas, independientemente de su admira 
ble inspiración autoral, Pedro Maffia recogorín la 
intención renovadora de Arolas, sistematizando con 
perfiles definitivos una modalidad de ejecución 
que hizo escuela, y mantiene incólume su perma- 
nente vigencia, 

A la inquietud de Arolas se debió también la 
primera inclusión del violoncello —instrumento de 
cuerda todavía ajeno al tango— en las orquestas 
típicas, aunque entonces a título experimental y en 
forma transitoria. Actuando Arolas en 1916, con 
Tito Roccatagliata y Juan Carlos Cobián en el 
**L'Abbaye”, el violoncellista alemán Fritz —eje 
cutante de orquestas sinfónicas que sentía marcada 
preferencia por el tango— solía agregarse al con- 
junto especialmente cuando se trataba de la gra 
bación de discos. Y posteriormente, en ocasión de 
su actuación en Montevideo, volvió Arolas a incor- 
porar el violonecllo a su orquesta, recavendo esta 
vez la elección en José Almiral, otro excelente ins 
trumentista de conjuntos clásicos. 

Los tangos coreados por los mismos integrantes 
de las orquestas, fue otra de las festejadas inno 
vaciones de Eduardo Arolas. Aquella modalidad 
alcanzó plena vigencia con un tango suyo dedicado 
a Rafael Tuegols, su gran amigo y camarada de 
muchos años. Pero la cireunstancia de encontrarse 
en el cabaret donde actuaba el dueño del potrillo 
““Retintín””, ganador de un gran premio, fue mo 
tivo para que Arolas titulara su tango con el 
nombre del caballo, atención que aquél presumible 
mente retribuiría... Los pesos del regalo se esfu- 
maron bien pronto en la desordenada bohemia del 
autor, y a Tuegols le quedó, junto al afecto de su 
viejo amigo, aquello tan difundido de “¿qué ha. 
cés... que hacés... che Rafael?””. 

Eduardo Arolas, prematuramente desaparecide 
en 1924, lejos de la patria, fue un cultor excep 
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cional del tango. Y su nombre, a través del re 
cuerdo y de sus páginas inmortales, involucra casi 
un mito porteño. 


El sexteto típico 


La configuración de la orquesta típica alcanzó 
su forma definitiva en el llamado “sexteto típico”. 
Esa conjunción de dos bandoneones, dos violines 
piano y contrabajo, resultaría la agrupación ins 
trumental más lograda y representativa del tango 
Además, no fue un fenómeno aislado, o la resul 
tante de una intención determinada por parte de 
aquellos cultores que le confirieron tal fisonomía 
desde que Roberto Firpo y Francisco Canaro eo 
locaran sus sólidos cimientos. Los factores natura: 
les de adaptabilidad y consubstanciación fueron 
delineando los rasgos característicos de esa com: 
binación tímbrica tan expresiva como perdurable 

A partir de 1920 la constitución de las orquestas 
de tangos se ajustó casi invariablemente a la for- 
mación instrumental del “sexteto típico”, pro 
longándose la vigencia de esa original estructura 
por espacio aproximadamente de tres lustros, So 
bre el señalado presupuesto formal del '““sextetc 
típico”, tuvieron lugar todos los procesos de 
transformación musical más importantes, tanto en 
el aspecto interpretativo como en la composición 
del tango por reflejo de sus formas de expresión 

Fue en el transcurso del período predominante 
del “sexteto típico”, que la concepción tempera- 
mental y estética del tango se bifurca en dos co 
rrientes —la tradicional y la evolucionista— exi 
giendo desde entonces a todos los cultores del 
género la opción ineludible. 

Los ““sextetos típicos'” tradujeron a lo largo de 
una dilatada vigencia, con predominio excluyente 
de toda otra posible combinación instrumental, las 
distintas formas de composición que comenzaban 
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a caracterizar los diferentes estilos y las distintas 
modalidades creativas del tango. Así, frente a la 
tendencia ortodoxamente tradicional de ejecución, 
de rígida marcación rítmica e inalterable simpli 
cidad armónica, que siguieron cultivando muchos 
directores de sólido prestigio —casi invariable 
mente compositores a la vez—, surgieron otras 
concepciones inspiradas en el propósito de alcanzar 
para el tango una mayor musicalidad enriquecien: 
do sus posibilidades de difusión. 

En consecuencia, todas las orquestas típicas fa 
mosas presentaban la formación del sexteto que 
ofrecía la más variada y rica gama de recursos 
y matices interpretativos. Alguna vez se dijo, con 
indudable acierto, que “en el sexteto típico residía 
la manera más genuina de expresar el tango ins 
trumentalmente””, 

Roberto Firpo, Francisco Canaro, Eduardo Aro 
las, Vicente Greco y Juan Maglio ocupaban alter 
nativamente los palcos de los cabarets más impor: 
tantes —**Royal Pigall””, ** Armenonville'* **Mont 
martre””, “Maxim's”, “Tabarín”, “Royall Ke 
ller*'”— entre los conjuntos encabezados por figu- 
ras de gran popularidad. Junto a aquéllos, sur 
gían otros nombres que se proyectaban a los prime 
ros planos de consideración, en cuanto a calidad 
musical y ascendiente entre el público, Osvaldo 
Fresedo con su orquesta de excelentes instrumen 
tistas, en el ““Casino Pigall**; José Martínez (pia- 
no), Pedro Maífia y Luis Petrucelli (bandoneo 
nes), Antonio Buglione y Arturo Abruzese (violi- 
nes) y Olindo Sinibaldi (contrabajo), en el ““L'Ab- 
baye''. Y otros tantos futuros ídolos populares que 
hacían por entonces sus primeras armas, al lado 
de veteranos y experimentados maestros. 

En los cafés de todos los barrios de la ciudad, 
aumentaba sensiblemente el interés por lucir en 
sus palcos y tarimas a los conjuntos más coti- 
zados y aplaudidos. ““Luiggín'” Bossi en el **Mar- 


coni”?, Arturo Berstein en “el Parque”, Rober- 
to Goyeneche en el “A.,B.C.””, Graciano De Teo 
ne, en el “Domínguez”. Y también en el ámbito 
del café, junto a los nombres consagrados, surgían 
los nuevos valores revalidando títulos de grandes 
aptitudes. Anselmo Aieta con Humberto Canaro 
y Rafael Tuegols, reemplazaba a Roque Biafore 
en el ““Nacional'”; Rafael Rossi con Francisco y 
Emilio De Caro y el “zurdo” Franco en el café 
“Los Andes””, de Suipacha y Lavalle. 


La imposibilidad de ofrecer una referencia com: 
pleta de todos los ejecutantes destacados del tango 
que al filo de 1920 ocupaban los puestos de pre 
ferencia en las más representativas y populares or: 
questas típicas, no resulta tampoco excusa acepta: 
ble, como para no intentar siquiera el recuerdo de 
muchos nombres importantes —no mencionados an- 
teriormente— con los que el tango tiene contraída 
una eterna deuda de gratitud. Entre los pianistas 
Eduardo Pereyra ('“el Chon”), Fioravanti Di 
Cicco, Humberto Canaro, Alberto Alonso, Fran- 
cisco Y. Lomuto, Carlos Warren, Luis E. Cosen- 
za, Julio F. Pollero, Franciseo Pracánico, Vicente 
Gorrese, Alfonso Lacueva, Fidel Del Negro. Entre 
los bandoneonistas; Minotto Di Cieco, Roque Bia- 
fore, Carlos Marcucci, Juan B, Guido ('“el le- 
cherito”*), Félix y Eustaquio Laurenz, Francisco 
Famiglietti, Américo y Emilio Bianchi, Juan Ca- 
naro, Miguel Orlando, Enrique Pollet ('*el fran- 
cés*”), Luis D'*Abraccio, Miguel Padula, Luis Mo- 
resco, Angel Danesi, Ernesto Bianchi ('“Lechu- 
guita*”), Antonio Scatasso, Domingo Precona, Adol- 
fo Pérez ('*Pocholo””), el *““inglesito”* José Schu 
macher, Carlos Tirigall, Alberto Rodríguez, Ale 
jandro y Domingo Searpino, Luis Minervini, Juan 
Scandiífio, Alejandro Junnissi, José Servidio, Ni: 
colás Primiani ('“Pindeca””), Pascual Clausi 
““Paquita'? Bernardo —intérprete femenina del 
bandoncón—, Anselmo Aieta y Ernesto De la Cruz. 


Entre los violinistas, José Pécora, Adolfo Muzzi, 
Manlio Francia, José Rosito, Vicente Fiorentino 
Horacio (Giomila, José Di Clemente, Esteban Ro 
vati, Nicolás Dimasi, Luis Adesso, Octavio Sca- 
glione, (**Piscoto'”), Juan Koller, Edgardo Dona 
to, Hermes R. Peressini, Emilio Ferrer, Arturo 
Bettoni, José De Grandis, Fernando Franco, ('*el 
zurdito'*), Fausto Frontera, Ernesto Rossi, Alfre 
do Mazzeo, Juan D'Arienzo, Bernardo Germino y 


Mario Brugni. 
Los bailes de carnaval 


Con los grandes bailes de carnaval, que en 1921 
organizaron los empresarios Alejandro Lombart —en 
la “Ópera''— y José (ierino —en el “San Mar- 
tín''—, se iniciaba otro tradicional acontecimiento 
artístico, en el que correspondía también al tango 
participación preponderante. En aquella oportuni- 
dad, Francisco Canaro en la **“Ópera”” y Julio De 
Caro en el “San Martín”, presentaron orquestas 
de más de cuarenta ejecutantes, con nutridas filas 
de bandoneones y violines, Y en lo sucesivo, los 
bailes de carnaval de los teatros se convirtieron en 
las fiestas anuales del tango. Reservaban los au- 
tores para tales ocasiones el estreno de sus mejores 
obras, que alcanzarían luego enorme difusión po- 
pular. 


Magníficos espectáculos de luz, color y alegría 
ofrecían las salas teatrales de la *“*“Ópera””, **Coli- 
seo”, “San Martín”, '*'Politeama”, “Casino”, 
**Victoria””, *“*'Broadway””, ''Astral”, “Smart”, 
““Pueyrredón”', de Flores, con las orquestas de 
Canaro, Firpo, De Caro, Lomuto, Berto, Fresedo, 
Maffia, Brignolo, Donato-Zerrillo, reuniendo en 
formaciones excepcionalmente numerosas a los eje- 
cutantes más destacados del tango. Incluso en el 
“Teatro Colón” —a partir de 1931— se realiza- 
ron durante varios años consecutivos bailes de car- 


61 


—————_— 7 


naval actuando sucesivamente las orquestas dirigi- 
das por Arturo De Bassi, Enrique Santos Discé- 
polo y Julio De Caro. 

La aparición de los amplificadores de sonido 
determinó el cambio de estructura de las orques- 
tas para los bailes de carnaval. El volumen mecá- 
nico de los equipos amplificadores permitía la pres- 
cindencia de las costosas formaciones instrumenta- 
les, lográndose con muy pocos ejecutantes lo que 
anteriormente requería espectaculares despliegues 
orquestales. Y con ello, desaparecía uno de los 
grandes atractivos del carnaval porteño cuando se 
esperaba con verdadero interés el estreno de los 
tangos y las actuaciones de las distintas orquestas 
anunciadas con expectativa anticipada. Paulatina- 
mente fueron perdiendo vigencia aquellas tradicio- 
nales fiestas anuales, que eran por sobre todo, el 
más eficiente medio de difusión de nuestra música 
ciudadana. 


Los concursos de Maz Gliicksmann 


En 1924 se iniciaron los concursos anuales de 
tangos organizados por la empresa Max Gliicks- 
mann —propietaria de la marca de discos **Nacio- 
nal Odeón''—, que tuvieron por escenarios, alter- 
nativamente, las salas de los cinematógrafos '*Grand 
Splendid” y “Palace Theatre””. 

A Roberto Firpo —que ya había trocado el pia- 
no por la batuta— se le confiaron las ejecuciones 
del certamen inicial, cuyos premios les fueron dis- 
cernidos a los tangos ''Sentimiento gaucho”, de 
Canaro; **Pa'que te acordés'”, de Lomuto; *““Orga- 
nito de la tarde”, de Cátulo y González Castillo, y 
**Amigazo””, de Filiberto. Y a los efectos de real- 
zar la labor interpretativa del concurso, Roberto 
Firpo reforzó la alineación habitual de su orquesta 
—integrada entonces por Cayetano Puglisi, Octa- 
vio Scaglione y Elvino Vardaro (violines); Juan 


B. Guido, José Servidio y José Schumacher (ban- 
doneones) ; Luis E. Cosenza (piano), y Ángel Cor- 
leto (contrabajo)— con la incorporación del vio- 
loncellista Nerón A. Ferrazzano y del clarinetista 
Juan Carlos Bazán, su viejo amigo y camarada de 
las veladas inolvidables de Palermo... Rompió así 
Firpo, en forma transitoria, la clásica estructura 
tímbrica de las orquestas típicas del momento. 

En años posteriores, cuando los concursos conta- 
ron también con la participación de la orquesta de 
Francisco Canaro, las filas de violines y bandoneo- 
nes de la misma fueron considerablemente aumen- 
tadas, como un anticipo más de la futura formación 
numerosa de los conjuntosinstrumentales del tango 

Francisco Canaro introdujo otra modalidad fun- 
damental en aquellos coneursos de la década del 
veinte, Para la interpretación de los estribillos de 
las obras cantables, propició la incorporación de los 
vocalistas a las orquestas. Fueron Roberto Díaz y 
Charlo los primeros vocalistas de orquestas —o 
*““chansonniers'”, como habitualmente se los deno- 
minaba—, pero sus intervenciones se limitaban a 
cantar solamente un fragmento de la letra, gene: 
ralmente el estribillo. Y en el cuarto concurso del 
año 1927, Canaro presentó al dúo Agustín Irusta- 
Roberto Fugazot interpretando el laureado tango 
**Noche de Reyes””, de Pedro Maffia y Jorge Curi 

Durante muchos años la intervención de los can- 
tores de orquestas se mantuvo dentro de tales li 
mitaciones, consignándose en las etiquetas de los 
discos la simple leyenda “con estribillo cantado” 
sin mención siquiera del intérprete vocal. Con bas 
tante posterioridad comenzaron a aparecer los nom- 
bres de los estribillistas en algunas menciones artís- 
ticas de discos, Pero la influencia de los cantores 
ya como parte integrante del conjunto orquestal, se 
debe también a la iniciativa de Francisco Canaro, 
pudiéndose aceptar que data exactamente de 1932, 
con la intervención de Ernesto Famá en la comedia 


musical “La muchachada del centro”, espectáculo 
musical que abriría a su vez nuevas perspectivas 
de difusión al tango. Le siguieron en sendas tem: 
poradas teatrales Roberto Firpo con Príncipe Azul 
Francisco Lomuto con Fernando Díaz y Osvaldo 
Fresedo con Roberto Ray. 

Pero es evidente que hasta entonces, los nombres 
de los cantores de orquestas aparecían algunas ve- 
ces en las etiquetas de los discos y en los progra 
mas de los espectáculos teatrales y cinematográficos, 
pero con restringida limitación en cuanto a su la- 
bor interpretativa. Los tangos integramente can- 
tados estaban reservados a los solistus acompañados 
generalmente por guitarras, o « las cancionistas de 
los teatros secundadas por reducidos conjuntos in- 
tegrados a tal efecto. 


Los precursores del virtuosismo 


Inversamente a la tendencia ya referida de au: 
mentar el número de instrumentistas de las orques- 
tas típicas, propiciada por Roberto Firpo, Francis- 
co Canaro y posteriormente Francisco Lomuto, 
tuvieron lugar por entonces las primeras experien- 
cias para el lucimiento de los ejecutantes solistas 
del tango, cuyas aptitudes y capacidad técnica de- 
notaban un alto nivel de superación. 

Hacia 1920, por iniciativa de Enrique Delfino 
-—una de las figuras más importantes del tango de 
todas las épocas, y posiblemente el compositor de 
mayor número de éxitos resonantes— surgió la mo- 
dalidad de los recitales a cargo de ejecutantes so- 
listas, cuyas condiciones artísticas les permitían 
afrontar el compromiso de atraer la atención del 
público para ser escuchados con la seriedad propia 
de toda manifestación musical evolucionada. La 
empresa del Teatro de la Ópera contrató a Enri- 
que Delfino y a Agesilao Ferrazzano —uno de los 
violinistas del tango de mayor capacidad técnica— 


para que ofrecieran pequeños recitales en el foyet 
de la sala durante los intervalos de los espectáculos” 
escénicos. 

La favorable acogida con que el público recibió 
este primer intento de ejecución del tango con un 
sentido musical totalmente liberado de las exigencias 
del ritmo esencialmente bailable, y realizado por 
instrumentistas calificados, culminó en el requeri- 
miento de que fueran objeto Enrique Delfino, Os- 
valdo Fresedo y Tito Roccatagliata para trasladarse 
a Estados Unidos ventajosamente contratados por 
una empresa grabadora de discos “Víctor”, intere- 
sada en la difusión de un repertorio de tangos eje- 
cutados por músicos argentinos. 

El lugar de Enrique Delfino en el dúo con Fe- 
rrazzano lo ocupó Carlos Vicente Gieroni Flores, 
autor de tangos memorables como '“*La cautiva”” y 
**Melenita de oro'”, pianista de definida persona- 
lidad y director de conjuntos muy celebrados. La 
calidad de la labor conjunta desarrollada por Fe- 
rrazzano y Flores quedó en el recuerdo de algunas 
versiones fonográficas de muy estimable valor ar- 
tístico. 

En Estados Unidos, Delfino, Fresedo y Rocca- 
tagliata cumplieron exitosamente su compromiso 
realizando una serie de cincuenta grabaciones que 
aparecieron con el rótulo de **Orquesta Típica Se- 
lect””. Se trataba de un quinteto integrado por 
los tres músicos ya mencionados, con el agregado 
del violinista argentino, radicado en New York, Al- 
berto Infantes Arancibia, y el violoncellista norte- 
americano Herman Meyer. 

Meses después, reintegrados al país Delfino, Fre- 
sedo y Roccatagliata, prosiguieron en Buenos Aires 
la experiencia de su reciente viaje al exterior, for- 
mando —con la incorporación de Ferrazzano— el 
**Cuarteto de Maestros'”. A poco de constituirse, 
surgieron desavenencias entre Enrique Delfino y 
los demás componentes del mismo, formándose, eo- 


mo consecuencia, dos “cuartetos de maestros”, Fre- 
sedo, Roccatagliata y Ferrazzamo requirieron la 
colaboración del pianista Juan Carlos Cobián, en 
tanto Delfino contó con el concurso de los violinis- 
tas Julio De Caro y Manlio Francia y del bando- 
neonista Roque Biafore, a quien reemplazó luego el 
““cieguito?” Remondini. 

Estas experiencias de pequeños conjuntos inte- 
grados por notables ejecutantes, constituyeron aca- 
bada prueba de que el tango contaba ya con mú- 
sicos de grandes condiciones profesionales. 

Pero conviene destacar que tanto las grandes 
orquestas constituidas para actuar en los bailes de 
carnaval y la referida ampliación de los conjuntos 
que intervenían en los concursos de tangos, como 
las pequeñas agrupaciones de solistas, fueron ex- 
cepciones. No alteraron la integración clásica de 
los **sextetos típicos””, cuyo ciclo —formalmente 
iniciado en 1918— habría de culminar recién al- 
rededor de 1934, De manera, pues, que durante 
todo ese período el proceso de transformación esta- 
ba esencialmente referido a las distintas concepcio- 
nes y estilos diversos, dentro de la invariable com- 
binación instrumental del sexteto. 


Osvaldo Fresedo define un estilo 


Entre los primeros músicos del tango que se sin- 
tieron atraídos por la influencia del conservatorio, 
se contó un adolescente bandoneonista conocido 
por “el pibe de La Paternal”, Era Osvaldo Fre- 
sedo. Sensible siempre a toda forma de supera- 
ción, supo evolucionar siguiendo el ritmo del tiem- 
po. Ése es acaso, el rasgo más saliente de la perso- 
nalidad artística de Osvaldo Fresedo. Con el ele- 
gante señorío musical, que invariablemente mantuvo 
a través de medio siglo de constante perfecciona- 
miento sonoro, fue incorporando a su conjunto —en 
sucesivas etapas de evolución— todos los recursos 


de la técnica orquestal, sin perder jamás la fisono- 
mía de un estilo y de un sonido que le son incon- 
fundiblemente propios. Desde sus comienzos, los 
más calificados instrumentistas se han sucedido en 
la integración de sus filas. Dentro de ese sello 
distintivo, una rara ductilidad para asimilar las 
diversas manifestaciones de las formas musicales 
evolucionadas, impone la consideración de la or- 
questa de Osvaldo Fresedo en todos los momentos 
de la transformación musical del tango, ya que es 
necesario ubicarlo como protagonista cabal de cada 
una de las etapas de desarrollo del mismo. 

En el primer conjunto que formara Osvaldo Fre- 
sedo, en 1918, con Julio De Caro, José María Riz- 
zuti, Rafael Rinaldi y Hugo Baralis (padre), para 
actuar en el “Casino Pigall””, se advertían ya la 
calidad musical y el equilibrio sonoro de su or- 
questa. Introdujo Fresedo efectos tan interesantes 
como los ““stacattos'? pianísimos y los *“crescen- 
dos'” ligados, en una constante gama de matices de 
muy variado colorido. Concedió también mayores 
motivos de lucimiento personal a los instrumentis- 
tas, incorporando los solos de piano de ocho eom- 
pases, y permitiendo a los contracantos de violín 
(impropiamente denominados ''armonías'”) una 
mayor autonomía de expresión, a la vez que re- 
novaba sus muy personales fraseos de bandoneón 
en la mano izquierda. Todo dentro de un concepto 
orquestal de perfecto ajuste, sobriedad ornamen- 
tal y refinado buen gusto. 

A su regreso de Estados Unidos, y luego de in- 
tegrar el ya recordado “Cuarteto de maestros”, 
Osvaldo Fresedo reorganizó su orquesta. Y definió 
uno de los estilos más interesantes del tango, que a 
través de su medio siglo de actuación conserva el 
mismo encanto y la misma lozanía que le confirie- 
ron el alto grado de consideración artística con que 
se lo admira y respeta. 

Actuó Osvaldo Fresedo con su orquesta en el un- 
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décimo y último *“baile del internado”, que se reali- 
zó en el desaparecido teatro '“Victoria'”. Compuso 
para aquella ocasión un tango que tituló precisa- 
mente **El once””, y que obtuvo rápida y perdura- 
ble popularidad. Constituyó el gran éxito de la 
temporada de 1924 en el *“*Abdulla Club”, de la 
Galería Giúemes, y en el “Club Mar del Plata'” 
de la ciudad balnearia, donde actuaba la orquesta 
que Osvaldo Fresedo conducía desde su bandoneón, 
junto a Alberto Rodríguez (bandoneón), Manlio 
Francia, Adolfo Muzzi y Juan Koller (violines) ; 
José María Rizzuti (piano) y Humberto Costanzo 
(contrabajo). 


La nueva concepción de Juan Carlos Cobián 


Casi simultáneamente con Osvaldo Fresedo apa- 
reció en el escenario del tango otro de sus cultores 
fundamentales. Juan Carlos Cobián traía nuevas 
concepciones, tanto en la composición como en la 
ejecución musical. Desde los comienzos aquellos en 
1913, reemplazando a Roberto Firpo como pianista 
del “tano” Genaro, se advirtió su propósito de 
aportar al tango un acento distinto, una tesitura 
estética diferente, liberándolo de sus últimas ama- 
rras de primitivismo musical. 

Se ha dicho que Juan Carlos Cobián fue ““el aris- 
tócrata del tango'”. Y el apodo tiene el sentido de 
su contribución hacia una mayor jerarquía artís- 
tica, dotando a aquél de un ropaje musical que le 
permitiría inaugurar el proceso de desarrollo de 
las corrientes renovadoras. 

Introdujo Juan Carlos Cobián variantes sustan- 
ciales en la función conductora del piano dentro 
del mecanismo de las orquestas típicas. Incorporó 
la “décima arpegiada'” en la mano izquierda, y 
adoptó la modalidad de rellenar con dibujos en los 
bajos el vacío de los elaros melódicos. Ello trajo 
aparejado un cambio radical en la utilización tra- 


dicional del piano, reducido hasta entonces a una 
simple función de marcación rítmica sobre los es- 
trictos acordes de la tonalidad. Juan Carlos Co- 
bián colocaba de tal suerte, los cimientos del llama- 
do “acompañamiento armonizado” del piano en las 
orquestas típicas, cuya estructuración definitiva 
correspondería a Francisco De Caro poco tiempo 
después. Tendencia interpretativa ésta que siguie- 
ron cultivando ejecutantes tan notables como Car- 
los V. G. Flores, Eduardo Pereyra y José María 
Rizzuti, entre los pianistas del aquel momento. Y 
posteriormente, Osvaldo Pugliese, José Pascual, 
Juan Politg, Eduardo Scalise, José Tinelli, Ángel 
Massini, Armando Federico y muchos otros pia- 
nistas representativos de una época y de una con- 
cepción musical del tango cuyo atractivo y valores 
artísticos perduran inalterables. 

Juan Carlos Cobián —que como compositor de- 
finiera, conjuntamente con Enrique Delfino, una 
tendencia singularmente original denominada luego 
“tango romanza””-— al desyincularse de la orquesta 
de Osvaldo Fresedo formó en diversas oportunida- 
des excelentes conjuntos, cuya labor resultaba siem- 
pre interrumpida por su incorregible vocación de 
eterno viajero. Agrupó así Juan Carlos Cobián, 
en 1923, a un calificado núcleo de ejecutantes. Des- 
de el piano Juan Carlos Cobián conducía a Agesi- 
lao Ferrazzano y Julio De Caro (violines), Pedro 
Maífia y Luis Petrucelli (bandoneones) y Hum- 
berto Costanzo (contrabajo), cuya efímera actua- 
'ción en el **Abdulla Club* del subsuelo de la Ga- 
lería Giúemes (y un reducido número de discos 
“Víctor””) contrastaría con su enorme trascenden- 
cia para las futuras formas instrumentales del 
tango. 


La escuela de Julio De Caro 


Juan Carlos Cobián, que con su vigorosa imagi- 
nación creadora tanto influyera en el proceso de 


transformación musical del tango, desertó de pron- 
to de sus propias filas, llevando ahora su insaciable 
inquietud de distancia a Estados Unidos, en 1923. 

Poco después de alejarse Cobián, sobre la estruc- 
tura esencial de aquella orquesta, Julio De Caro re- 
tomó su línea de orientación, reuniendo a algunos 
de sus componentes, y encabezando un conjunto 
que impuso un estilo y creó una verdadera escuela 
de ejecución musicalmente evolucionada que ha- 
bría de significar el movimiento de transformación 
más importante de toda la historia del tango. 

Todas las raíces de las formas evolucionistas 
afloraron en aquella formación excepcional de 1924, 
que compusieron Julio y Emilio De Caro (violines), 
Pedro Maffia y Luis Petrucelli (bandoneones), 
Francisco De Caro (piano) y Leopoldo Thompson 
(contrabajo). Debutaron en el *“*Café Colón”, de 
Avenida de Mayo y Bernardo de Irigoyen, siendo 
de inmediato contratados en el aristocrático *“*Vo- 
gue's Club” del **Palais de Glace”, inaugurando, 
casi simultáneamente, el dancing ““Chantecler”, 
para luego iniciar en el ““Select Lavalle”? una larga 
trayectoria por las más importantes salas cinema- 
tográficas porteñas. 

En la que podría denominarse etapa inicial de 
la orquesta de Julio De Caro se advertía nítida- 
mente la influencia temperamental ejercida por el 
bandoneón de Pedro Maffia, de pausada modalidad 
con propensión a los matices afiligranados y a los 
efectos pianísimos, como asimismo una marcada 
tendencia al ligado de los sonidos, y a los ““rubat- 
tos'” tan característicos. 

El fallecimiento del contrabajista Leopoldo 
Thompson (reemplazado sucesivamente por Hugo 
Baralis, Olindo Sinibaldi, Enrique Krauss y Vi- 
cente Sciarreta), y las posteriores desvinculaciones 
de los bandoneonistas Luis Petrucelli y Pedro Maf- 
fia, determinaron una reestructuración de la or- 
questa de Julio De Caro, que alcanzó con Pedro 
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al 


Laurenz y Armando Blasco —integrando el dúo 
de bandoneones—, y el reemplazo de Emilio De 
Caro por José Nieso, como segundo violín, su perío- 
do más representativo y de mayor trascendencia 
artística. 

La orquesta de Julio De Caro significó una ver- 
dadera revolución dentro de la ejecución del tango. 
Se trataba de incorporar los recursos de la técnica 
musical, especialmente en materia de armonía y 
contrapunto, sin desvirtuar naturalmente sus pro- 
pias esencias rítmicas y melódicas. Todo el des- 
arrollo de la labor interpretativa de la orquesta de 
Julio De Caro se condensa en la consabida fórmula 
de que “el tango es también música”. Y esa ma- 
yor musicalidad para el tango habría de requerir 
incuestionablemente, por parte de los instrumen- 
tistas, una mayor capacitación técnica. 

El acompañamiento armonizado del piano, los 
frascos y las variaciones de los bandoneones, los 
contracantos del violín tejiendo melodías de agra- 
dable contraste con el tema central, y los solos de 
piano y bandoneones, expresados con una riqueza 
armónica y sonora hasta entonces desconocida, sig- 
nificaron algunos de los aportes más valiosos que 
aquellos verdaderos innovadores introdujeron en la 
ejecución del tango. Agregándose a ello, un juego 
rítmico en el que se percibían las marcaciones dis- 
pares a cargo de cada uno de los sectores instrumen- 
tales como atrayente fondo, en tanto cantaban en 
primer plano los violines o los bandoneones. 

La escuela de Julio De Caro abría nuevas pers 
pectivas musicales para el tango. Admirada por 
unos y resistida por otros, bifurca incuestionable- 
mente todo el proceso posterior de su desarrollo en 
dos corrientes irreconciliablemente desencontradas. 


Artistas y público, habrían de optar, a partir de 


entonces, entre dos tendencias antagónicas, la ma- 
nera de expresar y sentir el tango. Una, la corrien- 
te '“evolucionista'” inaugurada por Juan Carlos 
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Cobián, Osvaldo Fresedo y Julio De Caro. La 
otra, la corriente *“tradicional”', aferrada en sus 
lineamientos generales a las viejas fórmulas de eje- 
cución. Ambas habrían de transitar en lo sucesivo 
por distintos senderos la historia instrumental del 
tango. 


Pedro Maffia, el gran estilista 


Pedro Maffia, ejecutante eximio, artista de ex- 
quisita sensibilidad, fue el creador de un concepto 
distinto en la ejecución y en el manejo del bando- 
neón. Técnica y estilo fueron las dos piedras an- 
gulares de su personalísima forma de interpreta- 
ción. Creó Pedro Maffia una manera de expresar 
el tango. Un sonido de refinada musicalidad. Y 
hasta una actitud física en la posesión del instru- 
mento, desterrando los espectaculares repliegues 
del *“fueye'” en forma de abanico, que trasmitían 
cierta estridencia de agresiva sonoridad. Le con- 
firió Pedro Maffia una modalidad diferente a la 
ejecución del bandoneón en el tango, que habrían 
de seguir invariablemente todos los intérpretes de 
posteriores generaciones, hasta los recientemente 
promovidos al plano de la consideración artística. 
Porque en todos los ejecutantes calificados del 
bandoneón, están latentes las raíces de la escuela 
ereada por ese maestro de maestros que se llamó 
Pedro Maffía. 

Desmembramiento de aquella conjunción de mú- 
sicos agrupados en torno de Julio De Caro, la or- 
questa de Pedro Maífia adoptó una línea interpre- 
tativa caleada de los moldes de aquella escuela que 
en tan significativa medida había contribuido a 
configurar. Pedro Mafia le imprimió a, su sexteto 
un sello característico personalísimo, de sonoridad 
más apagada y pastosa que la de De Caro, con su 
proverbial tendencia a los ligados y siempre dentro 
de un criterio armónico igualmente evolucionado. 
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Pedro Maffia y Alfredo De Franco (bandoncones), 
Elvino Vardaro y Emilio Puglisi (violines), Osval- 
do Pugliese (piano) y Francisco De Lorenzo (con- 
trabajo), integraban el conjunto. La influencia 
del joven pianista Osvaldo Pugliese y del primer 
violín Elvino Vardaro, significaron atractivos de 
singular relieve agregados a la destreza bandoneo- 
nística del director. 


Tiempo después, cuando la orquesta de Pedro 
Maffia fue requerida para la grabación de discos, 
incorporó el violoncello, dotando al conjunto de 
una sonoridad más aterciopelada, que venía a en- 
samblar perfectamente con la tesitura tempera- 
mental que su bandoneón le imprimía. Nerón A. 
Ferrazzano, que había incursionado anteriormente 
en las filas de Roberto Firpo y Ferrazzano-Pollero, 
ocupaba su puesto en el conjunto de Pedro Maffia, 
dando cabida al violoncello entre los instrumentos 
de cuerdas perfectamente aptos para la ejecución 
del tango. 


Pedro Maffia, que contó siempre con el aplauso 
del público adicto a las manifestaciones musicales 
populares calificadas, siguió una inalterable línea 
de orientación artística, en cuanto a la calidad de 
Sus versiones y a la acertada elección de sus cola- 
boradores. Al formarse el rubro orquestal Vardaro- 
Pugliese, con Alfredo De Franco camo primer 
bandoneón, ingresaron en su reemplazo al conjunto 
de Pedro Maffia, otros valores tan destacados como 
Antonio Rodio, Eduardo Sealise y Gabriel Clausi. 


Cayetano Puglisi, otro gran creador 


Si fuese necesario resumir en tres modalidades 
claramente diferenciadas entre sí, pero igualmente 
representativas de las corrientes orquestales evolu- 
cionistas del tango al promediar la década del vein- 
te, habría que agregar, sin duda alguna, a los nom- 
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bres ya mencionados de Julio De Caro y Pedro 
Maffia, el de Cayetano Puglisi. 

Excelente violinista, que ingresó a la orquesta de 
Roberto Firpo en 1915 reemplazando a Tito Rocca- 
tagliata, tradujo en su forma de ejecución una 
manera personalísima y llamativamente expresiva, 
que le permitió ubicarse de inmediato entre los 
más brillantes ejecutantes del tango. Luego de 
trece años de actuación con Firpo —y algunas in- 
cursiones esporádicas con Canaro— decidió Caye- 
tano Puglisi la formación de su propio sexteto, 
para imponer una manera de expresión musical en- 
cuadrada en las concepciones predominantes de la 
época, pero diferenciadas de las modalidades de 
Julio De Caro y de Pedro Maffia. Cayetano Pu- 
glisi y Mauricio Mise (violines), Federico Scorti- 
cati y Domingo Triguero —luego Horacio Gollino— 
(bandoneones), Armando Federico (piano) y José 
Puglisi (contrabajo), compusieron aquel sexteto 
de muy singular estilo y excelente calidad musical, 
luciendo una manera de acentuación rítmica suma- 
mente pausada, y expresando una de las manifes- 
taciones instrumentales más originales y de mayor 
sentido tanguístico. 

Pero además de los sextetos de Julio De Caro, 
Pedro Maffia y Cayetano Puglisi —Jas tres expre- 
siones más interesantes del tango orquestalmente 
evolucionado, dentro de una línea interpretativa de 
gran afinidad temperamental—, otros conjuntos 
a la par de aquéllos, exponían méritos y aptitudes 
que obligan al más elogioso reconocimiento. 


Otros sextetos memorables 


Luis Petrucelli, bandoneonista de gran calidad 
interpretativa, desvinculado de la orquesta de Ju- 
lio De Caro antes que Pedro Maffia, logró tam- 
bién imprimirle a su sexteto el sello distintivo de 
esa muy personal modalidad suya. Luis Petruce- 
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Mi y Enrique Pollet (bandoneones), Elvino Var- 
daro y Bernardo Germino (violines), Vicente Go- 
rrese (piano) y Humberto Costanzo (contrabajo), 
compusieron aquella formación cuya lozanía de es- 
tilo perdura todavía a través de inolvidables gra- 
baciones fonográficas. 

Carlos Marcucci, bandoneonista de gran técnica 
y larga actuación en el tango, inauguró con su sex- 
teto el cabaret **Charleston”” de la Boca, en 1926, 
acontecimiento que concitó por entonces gran ex- 
pectativa en los medios nocturnos y musicales de 
Buenos Aires. Presentaba aquella alineación a Car- 
los Marcucci y Salvador Grupillo (bandoneones), 
Alfonso Lacueva (piano), Antonio Rodio y José 
Rosito (violines) y Olindo Sinibaldi (contrabajo). 

Carlos V. G. Flores —tan recordado siempre 
como compositor y pianista— reunió a Fausto 
Frontera y Arturo Bettoni (violines), Juan B. 
Guido y Francisco Famiglietti (bandoneones) y 
Luis Berstein (contrabajo), en otro de los sexte- 
tos de sólido prestigio y merecida popularidad. 

Ciriaco Ortiz trajo desde su Córdoba natal una 
manera distinta de fraseo, para incorporar su ban- 
doneón y su nombre a la reducida nómina de los 
auténticos creadores en la ejecución del tango con 
jerarquía musical, aunque en un plano de menor 
ornamentación armónica que los anteriores. Pres- 
cindiendo por esta vez del contrabajo, formó Ciriaco 
Ortiz un ajustado quinteto, con su hermano Ro- 
berto (bandoneón), Eliseo Ruiz (piano), Marcos 
Larrosa y Juan Ríos (violines), quienes dieron el 
marco adecuado a sus personalísimos *'fraseos o0c- 
tavados””, plenos de colorido y de profunda esen- 
cia de tango. 

El pianista Juan Polito con Luis Moresco y An- 
selmo Esmella (bandoneones), Alberto Mercy y 
Remo Bernasconi (violines), y Francisco Vitali 
(contrabajo), Ferrazzano-Pollero (con Eugenio 
Nóbile como primer violín), Eduardo Pereyra, Án- 
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gel J. Wells, Antonio Arcieri —estos dos últimos 
conjuntos de decidida filiación **decareana'— y 
tantos otros sextetos encabezados por conocidas 
figuras y destacados ejecutantes, definieron una 
tendencia progresista del tango, que cortaba en for- 
ma tajante con los criterios tradicionalmente im- 
permeables a toda forma de evolución musical. 


Canaro en París 


Otro acontecimiento significativo para la difu- 
sión del tango, ya con proyecciones en el extranje- 
ro, lo constituyó el viaje que en 1925 realizó a 
Francia la orquesta de Francisco Canaro. Integra- 
ban aquella delegación artística: Francisco Cana- 
ro y Agesilao Ferrazzano (violines), Carlos Mar- 
cueci y Juan Canaro (bandoneones), Fioravanti Di 
Cicco (piano), Rafael Canaro (contrabajo) y Ro- 
mualdo Lomoro (batería). El anunciado debut en 
el “Florida” de Montmartre tuvo una inesperada 
alternativa. El sindicato de músicos franceses se 
opuso a que la orquesta de Canaro hiciera su pre- 
sentación como simple conjunto musical. Era ne- 
cesario que revistiera las características de número 
de atracción, evitándose la competencia de trabajo 
respecto de los músicos franceses. Se le ocurrió 
entonces a Canaro indumentar de gauchos a los 
músicos de su orquesta, incorporando además a la 
cancionista Asprela vestida de paisana. Se había 
salvado así el escollo sindical del momento, pero 
quedaron identificadas las orquestas típicas ar- 
gentinas por sus vestimentas gaucheseas, corrupte- 
la tan firmemente arraigada que en lo sucesivo 
resultó difícil a los conjuntos de tangos actuar en 
Europa despojados de tales inauténticos y extra: 


. vagantes indumentos. 


A pesar de que ya se encontraban radicados en 
Francia numerosos músicos argentinos, la presen- 
tación de Canaro en París significó la apertura 
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de un invalorable mercado para la actuación de 
nuestros músicos. Algunos de los integrantes de 
aquella primera orquesta de Canaro que viajó a 
Francia, se quedaron para siempre en Europa (el 
pianista Fioravanti Di Cicco) y otros (Juan y 
Rafael Canaro) estuvieron muchísimos años fuerá 
del país. 


Posteriormente Canaro volvió a Europa y a 
Estados Unidos, incorporando a su orquesta nom: 
bres de ejecutantes tan prestigiosos como Luis 
Petrucelli, Octavio Scaglione (Piscoto), Emilio 
Puglisi, Ernesto Bianchi, Lucio Demare y los can- 
tores Agustín Irusta y Roberto Fugazot. 


La acogida que merecían las orquestas argentinas 
en Europa aleanzó por entonces proyecciones de 
verdadera atracción. Bianco, Bachicha, Pettorossi, 
Melfi, Ferrazzano, Pizarro, eran nombres que triun- 
faban en las carteleras más importantes de las 
ciudades europeas. Ello determinó que otros mú- 
sicos ensayaran la gran aventura del viejo mundo, 
casi siempre con exitosos resultados. Cátulo Castillo 
—el talentoso poeta y hombre de letras, tan repre- 
sentativo del quehacer intelectual ciudadano—, que 
era pianista por entonces, recorrió Francia y Es- 
paña al frente de una orquesta integrada por los 
hermanos Carlos, Alfredo y Ricardo Malerba, Mi- 
guel Caló, Alberto Cima, Estanislao Savarese y 
Roberto Maida. Posteriormente, Carlos y V. G. Flo- 
res con César Ginizo, Alberto Mercy, Víctor Can- 
frange, Luis Berstein, Luis Moresco y Héctor Pre- 
sas, emprendió un largo viaje por Europa, del que 
nunca regresaría, Y así, muchos músicos argentinos 
anduvieron por el viejo mundo tocando tangos, di- 
fundiendo nuestra música popular ciudadana, que 
es acaso lo único que traspone las fronteras de 
nuestra nacionalidad con asegurada aceptación en 
el extranjero. 


77 


Las orquestas en los cines 


Corroborando aquello de que en las distintas eta- 
pas de evolución tuvo el tango sus lugares de pre- 
ferencia —las glorietas de Palermo primero, los 
cafetines cantantes de la Boca luego, los cafés del 
centro y de los barrios después—, el punto de 
atracción de los sextetos típicos fueron las salas 
cinematográficas en el último lustro de la pantalla 
muda. 

Los monótonos pianos que amenizaban las funcio- 
nes de los cines porteños comenzaron a ser paulati- 
namente reemplazados por los más cotizados y po- 
pulares sextetos típicos, cuyas actuaciones entusias- 
maban los diversos sectores de público adicto a los 
distintos conjuntos. Cada orquesta tenía su reduc- 
to en determinada sala cinematográfica, donde con- 
currían diariamente las ““barras'? —<omo se les 
decía a los grupos más entusiastas de espectado- 
res— para escuchar y aplaudir a sus músicos pre- 
feridos. 

La empresa del “Select Buen Orden”” tomó la ini- 
ciativa de contratar la actuación del bandoneonista 
Minotto Di Cicco —desvinculado transitoriamente 
de Francisco Canaro— encabezando un excelente 
conjunto, decididamente enrolado en el estilo de- 
careano de ejecución. Y la experiencia resultó 
tan auspiciosa, que en sucesivas pujas por los 
grandes carteles del tango, los palcos y los fosos 
orquestales se disputaban las actuaciones de los 
distintos ““sextetos típicos”, en aquellos seis años 
de verdadero apogeo, hasta el advenimiento impla- 
cable del cine sonoro en 1930. 

Fue una etapa excepcional para las orquestas 
de tangos. Julio De Caro en el “Select Lavalle”, 
Anselmo Aieta en el “Hindú”, Pedro Maffia en 
el “Electric Palace*”, Roberto Firpo en el “Gran 
Cine Florida*', Francisco Lomuto en el “Select 
Suipacha””, Cayetano Puglisi alternándose con Eu- 
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genio Nóbile en el **Paramount””, Juan B. Guido 
en el “Real Cine”, Adolfo R. Avilés —compositor 
y pianista, que ocasionalmente incursionó también 
en la dirección de orquestas— en el “Cine París”, 
Ciriaco Ortiz en el ““Gaumont””, Francisco Pracá- 
nico en el “Astral”, Carlos Marcucci —con Sal- 
vador Grupillo, Luis Gutiérrez del Barrio, Mauri- 
cio Saiovich, Alberto Soifer y Adolfo Kraus— en 
el “Metropol”, Donato-Zerrillo (cuando Julio De 
Caro pasó al “*Renacimiento””) en el “Select La- 
valle””. 


Aparecieron en algunas de esas orquestas los es- 
tribillistas, empleando megáfonos para el mayor 
alcance de la voz cuando todavía se desconocían los 
amplificadores de sonido. Entre los más destacados, 
cabe recordar a Luis Díaz, Teófilo Ibáñez, Anto- 
nio Rodríguez Lesende, Roberto Díaz, Pedro Lauga 
y Carlos Dante. 


Las salas cinematográficas del centro atraían con 
sus carteleras orquestales concurrencias numerosas 
y entusiastas, que prestaban menor atención a las 
proyecciones de la pantalla que a las interpretacio- 
nes de los conjuntos musicales. Pero este nuevo 
escenario no había desplazado al tango de los 
cafés y de los cabarets porteños, que contaban 
siempre con la infaltable actuación de las orquestas 
típicas. Entre los primeros, el “Nacional”, el 
“Germinal”, el ““Guarany””, el “Marzotto””, “El 
Parque”, ““Los Andes””, y entre los cabarets, el 
**Casino Pigall”, el ““Chantecler”, el “Salón Im- 
perio”, el “Royal Keller”, el “Maipú Pigall”, el 
**Folies Bergére”, el “Charleston”? de la Boca, Y 
en permanente rotativa, los nombres obligados de 
Anselmo Aieta, Carlos Di Sarli, Ángel Wells, Er- 
nesto De la Cruz, Juan Polito, Antonio Bonave- 
na, José Servidio, Manuel Buzón, Juan Canaro, 
Enrique Pollet, Juan P. Castillo, Eduardo Perey- 
ra, Ferrazzano-Pollero, Carlos Marcucci, Matino- 
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Landó, Antonio Arcieri, Vicente Fiorentino, Baliot- 
ti-Ginzo, Vicente Gorrese, Carlos Tirigall, Raúl 
Kaplún, Rafael Rossi, Juan Maglio —el famoso 
“*Pacho””, ya en el ocaso de su epopeya tanguera—, 
los hermanos Emilio y José De Caro con Armando 
Federico y luego Héctor Grané, como pianistas. 


La tendencia tradicional 


Se ha dicho ya que a mediados de la década del 
veinte estaban perfectamente definidas las dos co- 
rrientes en que se bifurcaría toda la trayectoria 
posterior musical del tango hasta la actualidad. Y 
así como Fresedo, Cobián, De Caro, Maffia y Pu- 
glisi fueron cabales exponentes de la tendencia 
evolucionista, correspondería a otros prestigiosos 
conjuntos mantener el cetro del llamado tango tra- 
dicional. 

Roberto Firpo, Francisco Canaro, Francisco Lo- 
muto, Anselmo Aieta y Donato-Zerrillo, con el 
agregado posterior de Juan de Dios Filiberto . 
—£uando el celebrado compositor boquense incur- 
sionó también en la dirección de orquestas—, re- 
presentaban fielmente la tendencia opuesta a las 
concepciones de sentido renovador, manteniendo la 
ejecución del tango dentro de los cánones inter- 
pretativos de siempre. Es decir, con un evidente 
predominio de la marcación rítmica (convencional- 
mente aceptada como la forma más apta para la 
danza) por sobre toda preocupación de orden ar- 
mónico. 

Pero la diferencia no radicaría solamente en el 
eriterio técnico de la interpretación, sino también 
—aunque por coincidencia posiblemente— en la 
composición numérica de los conjuntos. En tanto 
las orquestas evolucionistas conservaban en sus li- 
neamientos generales la clásica formación del sex- 
teto típico, aquéllas en cambio, rompían dicha es- 
tructura, ampliando a tres o cuatro ejecutantes 
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por instrumento las filas de bandoneones y de 
violines, además de la incorporación de algún tim- 
bre distintivo, como un clarinete en la orquesta 
de Lomuto o una trompeta en la de Canaro. 

Roberto Firpo —figura señera en todas las 
épocas iniciales del tango— mantuvo por espacio 
de muchos años un decidido criterio de superación 
en cuanto a la ejecución orquestal. Contó en sus 
distintos conjuntos con destacadísimos instrumen- 
tistas —cediendo incluso su condición de conductor 
como pianista a ejecutantes de mayores posibilida- 
des técnicas que las suyas, como Luis Cosenza, 
Rafael Giovinazzi, Osvaldo Pugliese, José Tinelli, 
Armando Federico, Carlos García y Miguel Ni- 
jensohn— y manteniendo una estructura inter- 
pretativa de cuidadosa realización y notable ajus- 
te de conjunto. Esa orientación constructiva de 
Roberto Firpo experimentó de pronto un súbito 
e inesperado retroceso, desandando deliberadamen- 
te todo el trayecto recorrido en favor de la su- 
peración musical del tango, para retrotraer la 
forma de ejecución a la vetusta modalidad de sus 
comienzos profesionales, y retomando personal- 
mente la conducción pianística. Esa inexplicable 
involución de Roberto Firpo conduciendo desde 
el piano, ya en el ocaso de su dilatada carrera 
artística, un cuarteto de los llamados de la guar- 
dia vieja, no disminuye en absoluto el merecido 
reconocimiento que su esforzada y fecunda labor 
ha significado en el proceso de evolución musical 
del tango, que lo contó entre sus más destacados 
protagonistas. 

Francisco Canaro, en cambio, siguió casi im- 
perturbablemente un derrotero interpretativo me- 
nos propenso a la jerarquización musical. Con ex- 
cepción de aquellas incursiones ampulosas y desa- 
certadamente llamadas “tango sinfónico””, consis- 
tentes en el agregado de una batería, algún ins- 
trumento de viento y postizas introducciones de 
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muy discutible aceptación artística, mantuvo Ca- 
naro una línea simplista de ejecución a través de 
sus casi sesenta años de actuación ininterrumpida. 
Pero difundiendo siempre el tango y abriéndole 
nuevas posibilidades dentro y fuera del país. Por 
otra parte, también Canaro reunió en los distintos 
conjuntos de su dirección, a muchos de los gran- 
des instrumentistas del género, Luis Riccardi, Mi- 
notto Di Cicco, Cayetano Puglisi, Octavio Sea- 
glione, Ciriaco Ortiz, Olindo Sinibaldi, Federico 
Scorticati, Ángel Ramos, Héctor Artola, Mario 
Brugni, Elvino Vardaro, Bernardo Stalman, Mar- 
eos Larrosa, Lucio Demare, Mauricio Mise, Ma- 
riano Mores, Carlos Figari, Oscar Sabino, Alfredo 
De Franco, Armando Angeletti, José Alegre, Vi- 
cente Sciarreta y Bernardo Weber entre muchísimos 
otros, integraron las diferentes formaciones or- 
questales encabezadas por Francisco Canaro. 

Francisco J. Lomuto, compositor y pianista ini- 
ciado hacia 1914, compartió el rubro directivo 
de la orquesta Lomuto-Quesada. Siguió luego una 
línea de ejecución de corte tradicional, cuidando 
siempre los matices de conjunto, «al que imprimía 
un colorido inconfundible, de ritmo brioso, un 
tanto acelerado, y esencialmente apto para el bai- 
le. Ejecutantes de la capacidad de Oscar Napoli- 
tano (piano), Daniel H. Alvarez y Martín V. 
Darré (bandoneones), Leopoldo Schiffrin (primer 
violín) y Hamlet Greco (contrabajo), le confirie- 
ron fisonomía propia a la orquesta de Francisco 
Lomuto en el mejor momento de su actividad pro- 
fesional. 

Edgardo Donato y Roberto Zerrillo, violinistas 
de larga actuación en Montevideo, unieron sus 
nombres para la formación de una orquesta —<on 
Osvaldo y Ascanio Donato y Héctor Gentile como 
primeras figuras— de neta filiación tradicional 
en sus formas de interpretación, ajustadas todas a 


un repertorio cerrado a las obras de moderna con- 
cepción. 

Anselmo Aieta, uno de los bandoneonistas más 
celebrados y de prolongada actuación en los cafés 
céntricos de Buenos Aires, compositor además de 
tangos ampliamente difundidos, encabezó diversos 
conjuntos orientados siempre sobre esquemas in- 
terpretativos de muy simple concepción. Entre los 
componentes de los diversos sextetos dirigidos por 
Anselmo Aieta, cabe recordar a Juan D'Arienzo, 
Luis Visca, Juan Cruz Mateo, Juan Polito, Alfre- 
do Mazzeo, José Domínguez (Salghe), Eugenio 
Romano, Juan Navarro, Mauro Scavone, Jorge A. 
Fernández, Alfredo Gobbi, Gabriel Clausi, Alfre- 
do Calabró, Oscar Ventura y Alfredo Corleto. 

Juan de Dios Filiberto, exponente cabal de una 
definida orientación tradicional como compositor, 
en el carácter de director de orquesta imprimió a 
sus conjuntos las formas de expresión propias de 
su personalidad, preferentemente melódicas en la 
más simple y elemental modalidad cantable. Las 
orquestas dirigidas por Juan de Dios Filiberto 
fueron siempre el directo reflejo interpretativo de 
su obra autoral, 

Cuando Osvaldo Fresedo aceptó su incorpora- 
ción al elenco artístico de la empresa grabadora 
Max Gliicksmann de los **Discos Nacional Odeón””, 
la compañía “Víctor”? —por iniciativa de su diree- 
tor artístico Adolfo Carabelli— decidió reempla- 
zar a aquel conjunto con la formación de una 
orquesta típica exclusivamente para el desarrollo 
de la labor discográfica. Nació así la “Orquesta 
Típica Víctor”, que inició su actuación en no- 
viembre de 1925, Dentro de un estilo esencialmen- 
te tradicional, ceñido a la partitura original, pero 
de expresiva autenticidad tanguera, desfilaron por 
aquella agrupación —que dejara más de trescien- 
tos registros fonográficos— muchos instrumentis- 
tas destacados. La formación inicial de la *“Orques- 
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ta Típica Víctor”, estuvo integrada por: Luis 
Petrucelli, Ciriaco Ortiz y Nicolás Primiani (ban- 
doneones) ; Elvino Vardaro, Manlio Francia, Nico- 
lás Di Massi y Antonio Buglione (violines); Vi- 
cente Gorrese *“Kalisay*” (piano) y Humberto 
Costanzo (contrabajo). Entre los estribillistas tu- 
vieron frecuente intervención Roberto Díaz, Carlos 
Lafuente y Alberto Gómez. 

Juan Bautista Guido (el Lecherito), bandoneo- 
nista de larga actuación con Roberto Firpo, conta- 
ba en su aplaudido sexteto con Pedro Vergéz 
(piano), Domingo Plateroti (segundo bandoneón), 
Eugenio Menjoulou y Emilio Puglisi (violines) y 
Cristóbal Di Lorenzo (contrabajo). 

Ernesto de la Cruz, Manuel C. Flores, Juan 
Canaro, Enrique Rodríguez, José Servidio, Manuel 
Buzón, Ricardo L. Brignolo (con el pianista Luis 
Brighenti), Oscar Rossano, José García y sus **Zo- 
rros Grises'* y Adolfo Pérez (Pocholo), completa- 
ban entre los nombres más populares y de mayor 
aceptación, el cuadro general de los conjuntos or- 
questales más representativos, en líneas generales, 
de las modalidades consecuentes con el concepto 
tradicionalmente aceptado en la ejecución del tango. 
La crisis del cine sonoro 

La radiotelefonía argentina incorporó desde sus 
comienzos, en el embrionario período de las prime- 
ras experimentaciones, a los artistas del tango. 
““Cultura*”, ““Brusa””, “Prieto”, es decir, las pri- 
meras ondas radiales de Buenos Aires, contaban 
con la intervención de las orquestas y los cantantes 
de tangos. Pero la radiotelefonía no significaba 
todavía una gran fuente de trabajo para nuestros 
músicos. Evidentemente, los cinematógrafos, los ca- 
fés céntricos, y en cierta medida, los cabarets y 
clubes nocturnos, constituían el gran escenario ar- 
tístico del tango. Y por sobre todo, las salas ci- 
nematográficas. 


Sobrevino de pronto el cine sonoro. Posesionado 
de todas las pantallas de Buenos Aires, se pro- 
dujo el inexorable desplazamiento de las orquestas 
típicas, que debieron replegarse nuevamente hacia 
los palcos de los cafés, que tampoco significaban ya 
la gran solución, porque las nuevas concepciones 
gastronómicas de la ciudad, iban también reempla: 
zando a aquéllos por “bares automáticos” y *““piz 
zerías?”. 

Pero la conmoción que le produjo al tango el ad- 
venimiento del cine sonoro, tuvo consecuencias 
mayores que las del simple acceso a las fuentes 
de trabajo. Paulatinamente las orquestas fueron 
perdiendo también el contacto con el público a 
través del disco y la radio, en virtud de que la 
gran industria musical inundó la plaza con reper- 
torios foráneos, favorecidos por la influencia de 
penetración que ejercieron en el público las pelí- 
eulas sonoras, 

El tango cayó estrepitosamente de su encumbra- 
do pedestal de difusión cuando desaparecieron las 
orquestas de los cines. Fue su primera gran crisis, 
experimentada hacia fines de 1930, de la que ha- 
bría de salir revitalizado —como veremos más ade- 
lante— pocos años después. 

La última orquesta típica en ceder posiciones 
a la pantalla sonora fue el inolvidable sexteto Var- 
daro-Pugliese, que actuaba en el cine “Metropol” 
de la calle Lavalle, recordado todavía con nostál- 
gica admiración por los porteños, que alcanzaron 
una época brillante en el itinerario ciudadano de 
nuestro tango. Elvino Vardaro (primer violín), 
Osvaldo Pugliese (piano), Miguel Jurado —y lue- 
go Ciriaco Ortiz— (primer bandoneón), Aníbal 
Troilo (segundo bandoneón), Alfredo Gobbi (se 
gundo violín) y Luis Adesso (contrabajo), integra 
ban aquella agrupación juvenil, con nombres lla: 
mados a incorporarse con letras de molde a la me 
jor historia del tango. 
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El sexteto de Elvino Vardaro 


Elvino Vardaro —a nuestro juicio el más nota- 
ble instrumentista de todas las épocas del tango—, 
recogió hacia 1933 los planteos orquestales formu- 
lados casi una década antes por Julio De Caro, 
conduciendo un sexteto de jóvenes y talentosos 
ejecutantes. Elvino Vardaro (primer violín), José 
Pascual (piano), Aníbal Troilo y Jorge Fernán- 
dez (bandoneones), Hugo Baralis (segundo vio- 
lín) y Pedro Caracciolo (contrabajo) constituían 
aquella admirable agrupación instrumental, 

La estructura del conjunto permitía el perma- 
nente lucimiento personal de aquellos eximios solis- 
tas, que conformaban un estilo originalísimo de 
ejecución, caracterizado por una marcación rítmi- 
ca de libre cadencia, matizada con oportunos efec- 
tos de síncopa y elegantes '*“rubattos””, dentro de 
un juego armónico de muy elevada jerarquía mu- 
sical. 

El sexteto de Elvino Vardaro constituye toda 
una etapa de trascendental significación en la evo- 
lución instrumental del tango. No obstante, las 
empresas grabadoras de discos consideraron *“'no 
comercial'* a la orquesta de Elvino Vardaro, en 
virtud de lo cual, la historia del tango debe la- 
mentar ahora que no exista ningún registro fono- 
gráfico de uno de los conjuntos más interesantes de 
cuantos hayan abordado la ejecución de nuestra 
música popular ciudadana. 


El sexteto cumple su ciclo 


Otra de las personalidades de señera trayecto- 
ria en el derrotero del bandoneón en el tango, fue 
Pedro Laurenz. Identificado con el estilo de Julio 
De Caro, que con sus “frascos cortantes”? y su 
vigorosa forma de expresión en buena medida con- 
tribuyó a definir, lograba también conferirle 1iso- 


nomía propia a la modalidad interpretativa de su 
conjunto. 

Desvineulado de la orquesta de Julio De Caro, 
juntamente con otros componentes de la misma, 
que lo siguieron como director, Pedro Laurenz 
formó en 1934 una agrupación instrumental dentro 
de la integración del sexteto típico, con el solo 
agregado de un bandoneón. También Elvino Var 
daro había incorporado a su sexteto un tercer ban- 
doneón ——Eduardo Marino— al año siguiente de 
su formación. 

Lo mismo que Pedro Maffia, impuso Pedro Lau- 
renz una manera de ejecución personal, que su 
orquesta tradujo con admirable fidelidad. Pedro 
Laurenz, Armando y Alejandro Blasco (bandoneo- 
nes), Osvaldo Pugliese (piano), José Nieso y Sam- 
my Friedentahl (violines) y Vicente Sciarreta 
(contrabajo), hicieron su exitosa presentación en 
“¿Los 36 Billares'? de Corrientes, incorporando al 
tango una orquesta de brillante sonoridad y origi- 
nales efectos de atrayente elaboración armónica, y 
naturalmente influenciada por un marcado tinte 
de orientación “*decareana””, 

Siempre cuidadoso del nivel técnico de sus cola- 
boradores, Pedro Laurenz cubrió las vacantes de 
Osvaldo Pugliese y de José Nieso, a poco de for- 
marse la orquesta, con Armando Federico y Alfre- 
do Gobbi, como pianista y primer violín, respecti- 
vamente. Y en posteriores modificaciones del con- 
junto, actuaron bajo la dirección de Pedro Laurenz, 
ejecutantes tan prestigiosos como Héctor Grané, 
Miguel «Jurado, Mauricio Mise, Héctor Gentile, 
Pedro Terrón, Francisco Oréfice, Héctor Presas, 
Alberto Celenza, Rolando Gavioli, Domingo Vare- 
la Conte, Milo Dojman, Ángel Domínguez, Oscar 
Podestá y Carlos Parodi. 

Armando Baliotti, pianista y compositor de éxi- 
to, encabezó también por entonces un excelente 
sexteto, con César Ginzo y Haroldo Ferrero (ban- 
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doneones), Raúl Kaplún y Domingo Mancuso (vio- 
lines) y Luis Adesso (contrabajo). 

Miguel Caló, a su regreso de Europa, dirigió otro 
sexteto de reconocida calidad musical en su carác- 
ter de primer bandoneón, que componían Orlando 
Goñi (piano), Domingo Varela Conte y Carlos 
Campanone (violines), Juan Caló (segundo ban- 
doneón) y Rodolfo Duclós (contrabajo). 

Joaquín Mauricio Mora, uno de los más inspi- 
rados compositores de tangos, impuso su personal 
estilo pianístico a un calificado sexteto, por el que 
desfilaron entre otros, Alfredo Calabró, Angel Do- 
mínguez, Benito Calvá, Domingo Varela Conte, 
Agustín Furchi, Simón Broitman, Armando An- 
geletti y Enrique Rodríguez. 

Culminaba así brillantemente la prolongada y 
fecunda época del sexteto típico que cumplía ya 
su ciclo histórico. En lo sucesivo, los conjuntos de 
tangos adquirirían otra fisonomía en razón del au- 
mento de los ejecutantes dando lugar a la forma- 
ción de las grandes orquestas de tiempos más re- 
cientes. Y posteriormente, una decidida derivación 
hacia las reducidas agrupaciones instrumentales 
(desde tríos hasta octetos) para lucimiento de eje- 
eutantes solistas, modalidad en plena vigencia to- 
davía. 

No obstante considerar el apogeo del ciclo del 
sexteto típico hasta 1935, aproximadamente, ya 
con anterioridad Osvaldo Fresedo había ampliado 
considerablemente el número de ejecutantes de su 
orquesta. Y Julio De Caro presentó en 1932 un 
conjunto de catorce instrumentistas para una larga 
gira artística, iniciada en el cine *“*Astor”” de la 
calle Corrientes. Dado la importancia de los compo- 
nentes de aquel conjunto, deben recordarse sus 
nombres reunidos en aquella excepcional expresión 
del mejor tango instrumental: Julio De Caro, Jo- 
sé Nieso, Vicente Tagliacozzo, Simón Reznik y Sa- 
muel Friedentahl (violines); Pedro Laurenz, Ar- 
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mando y Alejandro Blasco, Aníbal Troilo y Calix- 
to Sallago (bandoneones); Francisco De Caro y 
José María Rizzuti (pianista); Vicente y José 
Sciarreta (contrabajos), y el cantor Antonio Ro- 
dríguez Lesende. Y a partir de 1934 —<esvincula- 
dos los elementos que siguieron a Pedro Laurenz— 
Julio De Caro reestructuró su orquesta con una 
formación más amplia que la del sexteto origina- 
rio, al que ya no habría de volver, presentando la 
siguiente integración: Julio De Caro, Luis Gutié- 
rrez del Barrio y Mauricio Saiovich (violines); 
Carlos Marencci, Gabriel Clausi, Félix Lípesker y 
Romualdo Marcucci (bandoneones) ; Francisco De 
Caro (piano) y Francisco De Lorenzo (contraba- 
jo), con el cantor Pedro Lauga. 


td a gran orquesta 

Nuevamente Julio De Caro y Osvaldo Fresedo, 
infatigables y talentosos creadores de posibilidades 
musicales para el tango, lograron ofrecer versiones 
a cargo de grandes formaciones de carácter sinfóni- 
eo sobre orquestaciones especiales. Sin vinculación 
alguna entre sí, la experiencia de Osvaldo Frese- 
a logar en 1932, y la de Julio De Caro en 
1934. 

Este plausible intento consistía en adaptar los 
distintos sectores instrumentales de las orquestas 
sinfónicas (cuerdas, maderas, metales y percusión) 
a la ejecución del tango. Es decir, partituras de 
tangos convenientemente instrumentadas para for- 
maciones orquestales sinfónicas. Pero es necesario 
aclarar que estos interesantes ensayos de tan valio- 
sa experiencia para el futuro musical del tango, 
no conformaban —ni sus propulsores tampoco así 
se lo propusieron— lo que se ha dado en llamar 
indebidamente “tango sinfónico”. Se trataba de 
arreglos de tangos para ser ejecutados por orques- 
tas de estructura sinfónica. Porque tango sinfóni- 
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co todavía no existe. Habrá tango sinfónico, cuando 
se escriban partituras sinfónicas sobre temas de 
tango. El propio Julio De Caro expresa con elari- 
dad el propósito que animó aquella iniciativa, cuan- 
do dice en uno de los párrafos de su libro, que 
“mi serio intento musical fue realizado con el solo 
fin de demostrar que el tango podía ser llevado al 
más alto nivel, en cuanto a armonía se refiere, 
dando lugar a un gran marco orquestal al igual 
que logs de mayor jerarquía””. 

Los arreglos de instrumentación de la gran or- 
questa de Julio De Caro fueron confiados a los 
maestros Julio Perceval y Julio Rosenberg, reali- 
zando además algunos trabajos Mateo La Ferla y 
Francisco De Caro. Y por su parte, Osvaldo Fre- 
sedo contó con la colaboración de los experimenta- 
dos orquestadores Alejandro Gutiérrez del Barrio y 
Sebastián Lombardo. 

No cabe duda que, a pesar de las resistencias 
opuestas por parte de quienes no admiten los pro- 
cesos de superación técnica en las manifestaciones 
musicales populares, el esfuerzo realizado por Julio 
De Caro y por Osvaldo Fresedo representó un 
aporte de muy valiosa significación, que otros inte- 
ligentes e inquietos «cultores del tango recogerían 
con invalorable beneficio. 

La experiencia sirvió además para incorporar 
algunas de las proposiciones interpretativas formu- 
ladas. Julio De Caro reactualizó en 1936 la utili- 
zación de instrumentos de viento en la eomposi- 
ción de su “orquesta melódica internacional””. Y 
Osvaldo Fresedo, por su parte, completó el sector 
de las cuerdas (con el violoncello y la viola), in- 
corporó el vibrafón, algunos accesorios de percu- 
sión moderadamente tratados y el arpa como nexo 
ensamblador de muy agradable sonoridad. Sobre 
dicho esquema orquestal siguió transitando Osvaldo 
Fresedo hasta ahora, que lo sorprende a más de me- 
dio siglo de actuación artística —por cuyos conjun- 
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tos desfilaron músicos tan destacados como Luis Pe- : 
trucelli, Juan Cruz Mateo, Sebastián Lombardo, 
«JHosé Lorito, Juan Salvatore, Eduardo Secalise, Fe- 
derico Seorticati, Pascual Storti, Angel Ramos, El- 
vino Vardaro, Félix Lípesker, Emilio Barbato, 
Alfredo Corleto, Nerón Ferrazzano, Simón Blech, 
Héctor Artola, Víctor Felice, José Márquez, Rober- 
to Pérez Prechi, Roberto Pansera y Raúl Muñoz 
—en la plenitud de su capacidad creadora. 


Por contraste con esas expresiones de tan ambi- 
ciosas proyecciones renovadoras en la ejecución del 
tango, las viejas formas instrumentales fueron ex- 
humadas por dos conjuntos de disímiles formacio- 
nes y significación artística. Uno fue el que forma- 
ra Juan Carlos Bazán requerido por José Antonio 
Saldías para protagonizar el espectáculo titulado 
““El tango porteño””, que subió al escenario del 
teatro Nacional. Integraban aquella orquesta evo- 
cativa: Juan Carlos Bazán (clarinete), Vicente 
Pecci (flauta), Ernesto Ponzio, Alcides Palaveci- 
no y Ernesto Juan Muñecas (violines); Enrique 
Saborido (piano), José Luis Padula (armonio), 
Eusebio Aspiazú y Domingo Pizarro (guitarras) y 
Eduardo Árbol (contrabajo). El objetivo propuesto 
se logró ampliamente, pero aquella conjunción de 
viejos instrumentistas del tango no sobrevivió al 
término de la temporada teatral que la convocara. 
En cambio, alcanzó significativa proyección el 
conjunto formado por el bandoneonista Adolío Pé- 
rez (Pocholo), con Elvino Vardaro y Roberto Gui- 
sado (violines), Ismael Gómez (Pireca) y Héctor 
Acosta: (guitarras) y José Casanellas (flauta). 
Agradabilísima musicalidad de conjunto, con au- 
téntico sabor de tiempo viejo, cuya labor discográ- 
fica dejó más de doscientas excelentes versiones de 
auténtico contenido tanguero. 
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Juan D'Arienzo impone su modalidad 


Hacia 1935 se iba operando paulatinamente el 
proceso de recuperación del tango. La ampliación 
numérica de las orquestas constituyó un fuerte in- 
centivo para su reencuentro con el público, pasa- 
do ya el furor de la música introducida por las 
primeras películas sonoras. Volvía el tango a ocu- 
par su lugar de preferencia. El público adicto a las 
corrientes tradicionales inclinaba ahora su elección 
por el tango como expresión bailable. Y así comó 
se dijo que en 1917 Pascual Contursi “había lle- 
vado el tango de los pies a los labios'” con los ver- 
sos de '*Mi noche triste”, cabría agregar ahora 
que a mediados de la década del treinta “volvía 
el tango de la mesa del café y de las butacas de los 
cines, a los pies de los bailarines”. 


Y este fenómeno de resurrección bailable del 
tango, tuvo también su protagonista en un nombre 
que creó una modalidad interpretativa, que per 
dura como la forma característica de un estilo. 
Juan D'Arienzo, violinista iniciado en 1919 como 
integrante de una orquesta de zarzuelas, compartió 
luego conjuntos de tangos con Aieta, D'Agostino, 
Visca, Gorrese, Lacueva y Mazzeo. Ya como direc- 
tor —en la etapa de cambiar el violín por la batu- 
ta— imprimió a su orquesta una singular forma 
de ejecución, orientada a atraer el interés de los 
bailarines, con proposiciones esencialmente adecua- 
das para la danza. Es decir, una rígida marcación 
tajante, vertiginosamente acelerada, sin tregua en 
el permanente contraste de “'stacattos”” y silencios 
pronunciados como alternativa más saliente, con 
frecuentes pasajes de piano destacando acentua- 
damente en la mano derecha el tema de la melodía 
o algún contracanto sobre la misma en la cuarta 
cuerda del primer violín. Dentro de esa forma de 
ejecución, técnicamente simple, pero realzada por 
un notable ajuste instrumental —que es acaso la 


faceta más interesante de la orquesta de Juan 
1)'Arienzo— correspondió al pianista Rodolfo Bia- 
gi hasta su desvinculación en 1938, preponderante 
intervención en la estructura de un estilo que ga- 
naría legiones de adeptos. 


Juan Polito, posteriormente Fulvio Salamanca, 
y nuevamente el primero de ellos, asumieron luego 
de Biagi la responsabilidad protagónica del piano 
en la orquesta D'Arienzo, que contó siempre en sus 
distintas formaciones con ejecutantes vastamente 
conocidos, tales como Alfredo Mazzeo, Pedro Ca- 
racciolo, Héctor Varela, Alberto San Miguel, Olin- 
do Sinibaldi, Cayetano Puglisi, Enrique Alessio, 
Carlos Lázzari, Ernesto Franco, Blas Pensato, Aldo 
Junnissi, Celso Amato, Milo Dojman y Bernardo 
Weber. 


Rodolfo Biagi incorporó a su orquesta aquellas 
características interpretativas expuestas en el con- 
junto de D'Arienzo, imprimiendo mayor acentua- 
ción aún a sus frecuentes adornos y contracantos 
pianísticos en el registro agudo del teclado. 

Las orquestas de Juan D'Arienzo y Rodolfo Bia- 
gi consolidaban las posiciones interpretativas tradi- 
cionales del tango centralizando el interés del pú- 
blico afecto al baile, con repertorios especialmente 
basados en la exhumación de antiguas páginas 
adaptadas a su modalidad de ejecución. 


En tanto, las corrientes evolucionistas, por el 
contrario, trataban de acrecentar sus posibilidades 
artísticas frente a esa manifiesta recuperación del 
público —que resultó una de las consecuencias del 
impacto logrado por D'Arienzo y Biagi— con 
innovaciones de superación musical, que alcanza- 
rían definitiva cristalización a partir de 1940, 
punto inicial de otro sustancial proceso de trans- 
formación. 


Los arregladores 


La universal tendencia a embellecer el pensa- 
miento musical, sin distinción de género, determinó 
como consecuencia necesaria, el advenimiento de 
una especialización profesional involucrada en las 
denominaciones de **orquestadores'” y *'arreglado- 
res””, El tango como expresión musical evoluciona- 
da no tenía por qué permanecer ajeno a la influen- 
cia de tales posibilidades de superación técnica y 
estética. 

Por otra parte, la ampliación numérica de las 
orquestas típicas, y una creciente exigencia en la 
calidad musical de las ejecuciones, trajo aparejada 
la necesidad de la intervención de los *“arreglado- 
res”? y ““orquestadores'” profesionales en el trata- 
miento instrumental de las partituras, desde el sim- 
ple acompañamiento musical de los más modestos 
intérpretes vocales hasta los conjuntos de mayor 
importancia numérica y artística, 

Julio Perceval y Julio Rosenberg con sus arre- 
glos para la orquesta de Julio De Caro, además 
de Sebastián Lombardo, Alejandro Gutiérrez del 
Barrio y Mario Maurano —arreglador de larga e 
intensa labor en nyestro medio— fueron los pre- 
cursores de la referida especialización profesional 
en el tango. Pero correspondió a Héctor María 
Artola y a Argentino Galván, la sistematización 
del arreglo instrumental en nuestras orquestas tÍ- 
picas. Dijimos alguna vez que '*Artola y Galván 
llevaron el tango al atril”. 

Héctor María Artola, músico culto de seria ver- 
sación académica, militó siempre en el tango, des- 
tacándose por espacio de muchos años como uno 
de los bandoneonistas más capacitados, para dedi- 
carse luego a la dirección de orquestas y al arreglo 
instrumental, mereciendo la elevada consideración 
de su autoridad profesional. 

Argentino Galván contribuyó con su talento erea- 
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dor y su rica imaginación al encumbramiento de 
conjuntos orquestales y de vocalistas del tango, 
desde el anónimo y abnegado plano de la instru- 
mentación, Creó Argentino Galván una concepción 
musical en el tratamiento de los conjuntos de tan- 
gos, que hizo escuela dentro de la especialidad, 
haciendo perdurar su nombre entre los cultores 
que más aportaron en los últimos años a la jerar- 
quización de nuestra música popular. 

Al filo de 1940 la importancia de los arreglado- 
res cobraba una trascendente significación dentro 
del panorama musical del tango. Ya por entonces, 
ninguna orquesta de cierta categoría, indistinta- 
mente enrolada en la tendencia evolucionista como 
en la tradicional, prescindía de la intervención de 
los arregladores, crigidos en protagonistas anóni- 
mos del quehacer instrumental del tango. Distingui- 
dos músicos constituyen esa difícil dedicación pro- 
fesional, cuyos nombres son sistemáticamente esca- 
moteados al conocimiento del público, 

Por eso, creemos necesario mencionar a nuestros 
arregladores más destacados, que en la mayoría de 
los casos son los verdaderos artífices de las modali- 
dades interpretativas de los distintos conjuntos. 
Así, pues, a los nombres de Argentino Galván y 
de Héctor María Artola, hay que agregar los de 
Francisco De Caro, Emilio J. Brameri, Osvaldo 
Pugliese, Carlos García, Héctor Stamponi, Osmar 
Maderna, Joaquín Mora, Víctor Buchino, Martín 
Darré, Mario Perini, Ismael Spitalnik, Bernardo 
Stalman, Tito Ribero, Alberto Caracciolo, Julio 
Ahumada, Domingo Federico, Máximo Mori, Mario 
Demarco, Alfredo Gobbi, Horacio Salgán, Emilio 
Balcarce, Astor Piazzolla, Miguel Nijensohn, Caye- 
tano Cámara, Héctor Grané, Julio Medovoy, Emilio 
Barbato, Armando Pontier, Orlando Trípodi, Titf 
Rossi, José Pascual, Juan José Paz, Armando Laca- 
va, Enrique Alessio, Gunderico Clemens, Osvaldo 
Requena, Alberto Nery, Oldimar Cáceres, Toto 


D'Amario, Pascual Mamone, Carlos Lázzari, Julián 
Plaza, Virgilio Expósito, Roberto Pérez Prechi, 
Leopoldo Federico, Atilio Stampone, Eduardo Del 
Piano, Juan Carlos Howard, Eduardo Rovira, Ful- 
vio W. Salamanca, Héctor Varela, Aquiles Roggero, 
José Libertella, Luis Stazo, Víctor Braña, Juan 
Carlos Bera, Oscar De la Fuente, Francisco Trópo- 
li, Daniel Lomuto, Roberto Pansera, Osvaldo Ta- 
rantino, Arturo Penón, Víctor Lavallén, Dino 
Saluzzi, Osvaldo Montes, Eduardo Cortti y Luis 
Pereira, 


Aníbal Troilo, um nombre definitivo 


Un músico joven, pero ya de gran experiencia 
recogida en el aprendizaje al lado de Pacho, de 
Elvino Vardaro, de Osvaldo Pugliese, de Julio De 
Caro y de Ciriaco Ortiz, intentaba con los mejores 
títulos incorporarse a los nombres más representa- 
tivos de la historia del tango. Y en poco tiempo 
alcanzó Aníbal Troilo su consagración definitiva. 

Bandoneonista eximio, reunía en la llamativa 
síntesis de su estilo, la delicadeza sonora de Pedro 
Maffia, la brillantez armónica de Pedro Laurenz y 
el inconfundible '““fraseo octavado'' de Ciriaco Or- 
tiz. Pero todo ese crisol de modalidades, a través 
de su manera personal, que es precisamente, la ma- 
nera de Aníbal Troilo, a juicio de muchas opinio- 
nes autorizadas, el más completo ejecutante de 
bandoneón de cuantos hayan incursionado en el 
tango. 

Artista popular de verdadero talento creador, 
aportó Aníbal Troilo iniciativas que llegaron a 
consustanciarse muy pronto con las formas esen- 
cialmente clásicas de la ejecución del tango, cuando 
consideró recorrido el trayecto de aprendizaje, y 
resolvió tentar fortuna como director presentando 
aquel conjunto inicial de 1937. Lo integraban: 
Aníbal Troilo, Juan Miguel Rodríguez (Toto) y 


Roberto Gianitelli (bandoneones); Reynaldo PF, 
Nichele, José Stilman y Pedro Sapochnik (violines) ; 
Orlando Goñi (piano); Juan Fasio (contrabajo) 
y la voz de Fiorentino. 


Su bandoneón ya considerado entre los máa 
expresivos, el pianista Orlando Goñi y el cantor 
Fiorentino fueron los basamentos de gu modalidad 
inicial sobre el esquema orquestal del “sexteto tf- 
pico”. Los fraseos, las variaciones y los adornos 
de su muy peculiar factura, exaltaron el bando- 
neón de Pichuco al primer plano de relevancia, 
Pero el rasgo más saliente de la orquesta, lo apor- 
taba el pianista Orlando Goñi, creador de una for- 
ma distinta en la conducción del conjunto, más 
elástica en la marcación, con predominio de los 
**bajos bordoneados'* y sus inconfundibles “notas 
sueltas”? en los graves, definiendo un concepto de 
tango, que en lo sustancial habrían de seguir mu- 
chos ejecutantes enrolados en las corrientes evolu- 
cionistas. Algo así como la antítesia de la modali- 
dad pianística sustentada por Rodolfo Biagi en la 
orquesta de Juan DArienzo, aguda, acelerada, ner- 
viosa, estridente y cortante, 

Con la participación en primer plano del cantor 
Francisco Fiorentino, revolucionó también Aníbal 
Troilo los cánones hasta entonces seguidos en la 
labor de nuestras orquestas típicas. La interven- 
ción del cantor interpretando íntegramente la letra, 
con introducción, puente intermedio y broche final 
por la orquesta, confería preponderante importan- 
cia a la labor de los vocalistas, que habrían de se- 
guir como norma invariable todos los directores en 
lo sucesivo. Y, poco después, al incorporarse tam- 
bién el cantor Alberto Marino al conjunto de Aníbal 
Troilo, quedó inaugurada la práctica casi obligada 
de incluir dos cantores en las orquestas típicas. 
Aquella iniciativa de Francisco Canaro, cuando 
incorporó a su orquesta conjuntamente las voces de 
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Ernesto Famá y de Francisco Amor, habría de 
convertirse en norma a partir de su reimplanta- 
ción en el conjunto de Aníbal Troilo. 

Los años de constante labor artística no trans- 
eurren en vano, cuando se trata de un inquieto crea- 
dor como Aníbal Troilo, Tras acumular éxitos y 
experiencia con cabal sentido de su responsabilidad 
artística, Pichuco introdujo renovadoras concep- 
ciones en las formas de expresión y en la combi- 
nación tímbrica de su conjunto. Incorporó el vio- 
loncello, y luego la viola, con carácter permanente, 
completando el sector de las cuerdas con cuatro 
violines, a la vez que reforzaba la fila de bando- 
neones con cinco instrumentistas total. Requirió 
la colaboración de los mejores arregladores, quie- 
nes fueron jalonando la evolución estilística de la 
orquesta. Coincidía el alejamiento del pianista Or- 
lando Goñi —uno de los ejecutantes del tango de 
más relevante personalidad— con esa gravitación 
que traía aparejada la labor de los orquestadores, 
confiada por entonces, a Argentino Galván, a Héc- 
tor Artola, y posteriormente a Astor Piazzolla. Al- 
canzó así el conjunto de Aníbal Troilo —ahora de 
acentuación rítmica más pausada— mayor calidad 
musical, sin perder por ello ninguno de los atrae- 
tivos que le concedieron identidad de estilo desde 
los primeros tiempos. 

Aníbal Troilo no solamente fue perfeccionando 
en forma paulatina las formas de interpretación 
del tango, sino que aportó nuevos criterios en 
cuanto a la combinación instrumental de las or- 
questas, manteniendo su manera de ejecución que 
le es tan propia. No obstante la continuidad de 
estilo observada por la orquesta de Pichuco en to- 
das las etapas de evolución, es necesario señalar 
que la línea pianística de la misma, inaugurada 
por el inolvidable Orlando Goñi y mantenida con 
respetuosa adaptabilidad a través de sus conti- 
nuadores —José Basso, Carlos Figari y Osvaldo 


Manzi—, experimentó una brusca alteración con- 
ductora con las formas impuestas por Osvaldo 
Berlingieri y José Colángelo, cuyas modalidades 
temperamentales desvirtuaron la esencia misma del 
conjunto. 

La elección de excelentes ejecutantes para cubrir 
las plazas de su orquesta a lo largo de más de 
treinta años de actuación ininterrumpida, fue otra 
de las virtudes profesionales de Aníbal Troilo, 
quien tuvo en sus filas a instrumentistas de la ta- 
lla de Hugo Baralis, Toto Rodríguez, Astor Piaz- 
zolla, David J. Díaz, Eduardo Marino, Reynaldo 
F, Nichele, Alfredo Citro, Simón Zlotnik, Enrique 
Díaz (Quicho), Alberto García, Fernando Tell, 
Domingo Matío, Ernesto Bafía, Nicolás Albero, 
Juan Alzina, Cayetano Giana, Rafael Del Bagno, 
Adriano Fanelli, Salvador Farace, Carlos H. Pie- 
cione, Antonio Agri, Carmelo Cavallaro, además 
de los pianistas anteriormente mencionados. 


Carlos Di Sarli, un tango distinto 


Acaso sean muchos los nombres fundamentales 
que encierra la historia del tango. Pero es induda- 
ble que el de Carlos Di Sarli exige su inclusión 
irremisible dentro de la más escueta y restringida 
nómina que pudicra proponerse. 

Pianista, compositor y director de orquesta de” 
primerísima magnitud, llegaba a la meta de su 
postergada consagración —lo mismo que otras gran- 
des figuras del tango— con una foja artística tan 
intensa como descollante. 

El estilo Di Sarli, que se ha mantenido casi in- 
alterable desde sus comienzos allá por 1926, tiene 
vinculaciones esenciales con la primitiva modali- 
dad orquestal de Osvaldo Fresedo, Sin mayores 
preocupaciones de carácter armónico, las versio- 
nes de la orquesta de Carlos Di Sarli están inva- 
riablemente ajustadas a un esquema establecido, 


euyo interés sonoro se logra por conducto de una 
gama de matices muy precisos, y a la vez, muy su- 
tiles, alternando en acertados contrastes los ““sta- 
cattos'? con los ligados y los '“erescendos'” con 
los pianísimos. El empleo de la cuerda al unísono, 
prescindiendo casi invariablemente de los bando- 
neones como voz cantante, y la permanente labor 
del propio Di Sarli con su inimitable conducción 
pianística, así como los contracantos del primer 
violín Roberto Guisado —plenamente identificado 
con su forma de expresión— conceden su colorido 
característico al conjunto. 

Pero dentro de esa homogénea estructura instru- 
mental, no cabe duda que lo más importante como 
aporte interpretativo desde el punto de vista de la 
creación, radica en el estilo pianístico de Carlos 
Di Sarli, con su fabulosa mano izquierda marcan- 
do un ritmo de tango de sencilla contextura y 
profunda emotividad. 

La orquesta de Carlos Di Sarli, modelo de tango 
clásico, realzado por concepciones musicales de 
muy interesante contenido, que su director procu- 
ró siempre superar hasta en su, composición nu- 
mérica —el último de sus conjuntos alineaba en 
la fila de violines a Roberto Guisado, Elvino Var- 
daro, Simón Bajour, Antonio Rossi, Claudio Gon- 
zález, Elías Slón, Juan Scaffino, Carlos Arnaiz y 
Raúl Domínguez— contó siempre con la adhesión 
apasionada de legiones de admiradores, que no 
admiten todavía otra modalidad instrumental que 
no sea aquella protagonizada por el desaparecido 
maestro. 


Osvaldo Pugliese, culminación de un concepto 
orquestal 


Cuando Osvaldo Pugliese —para muchos el más 
admirable pianista de todas las épocas del tango, 
entre quienes nos contamos— logró imponer ante 
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el consenso del gran público las calidades de su 
orquesta, ya su nombre estaba justamente consa- 
grado entre los propios músicos por sus aptitudes 
de ejecutante y compositor. Largo fue el itinera- 
rio hasta alcanzar su merecida consagración —aca- 
so por no haber aceptado jamás concesiones en des- 
medro de la calidad musical del tango— desde su 
iniciación como pianista de la orquesta de Enri- 
que Pollet en 1924 —año en que también compu- 
so su famoso tango *'Recuerdo''”— para integrar 
Ihnego las orquestas de Roberto Firpo, Pedro Maf- 
fia, Pedro Laurenz, e intentar fortuna como di- 
rector compartiendo el binomio Vardaro-Pugliese. 
De definida filiación decareana, aportó Osvaldo 
Pugliese una forma de ejecución que concilia la 
perfecta adaptabilidad para la danza, con una 
concepción armónica de compleja estructura y 
avanzada realización técnica. Logró con audaces 
y novedosas proposiciones la definición de su or- 
questa, cuya fuerza de acentuación rítmica reposa 
sobre una singular superposición de planos sono- 
ros, tejiendo un sutil engranaje polirrítmico, den- 
tro del cual las diferentes secciones instrumentales 
marcan conforme a distintas divisiones de tiempo, 
en medio de una inagotable riqueza de recursos 
y efectos, a veces de casi imperceptible realización. 
Y de esa conjunción aparentemente anárquica de 
ritmos encontrados, surgen los diferentes temas 
traducidos con admirable expresividad en la ori- 
ginal manera de “decir”? de los solistas del con- 
junto, entre los que corresponde destacar la incon- 
fundible personalidad del propio director en la 
función conductora del piano, y en los mejores 
años de la trayectoria de la orquesta al primer 
bandoneón Osvaldo Ruggiero, al primer violín En- 
rique Camerano y al veterano contrabajista Ani- 
ceto Rossi, columna vertebral de esa relevante 
expresión artística del tango instrumental. 
Caracteriza también a la orquesta de Osvaldo 
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Pugliese, la intervención de todos y cada uno de 
sus integrantes en el aporte de las ideas y de los 
efectos de ejecución. Compositores y arregladores 
easi todos los componentes del conjunto, integra- 
ron el mismo, entre otros prestigiosos ejecutantes, 
Enrique Alessio, Jorge Caldara, Julio Carrasco, 
Emilio Balcarce, Mario Demarco, Ismael Spital- 
nik, Osvaldo Manzi, Armando Cupo, Julián Plaza, 
Alcides Rossi, Norberto Bernasconi, Adriano Fa- 
nelli, Enrique Lannóo, Víctor Lavallén, Rodolfo 
Mederos, recayendo posteriormente en Arturo Penón 
(primer bandoneón) y en Fernando Romano (con- 
trabajo) la labor más representativa del conjunto. 


Es indudable que la orquesta de Osvaldo Pu- 
gliese —importante, original, auténtica— eonsti- 
tuye la culminación estilística de un fundamenta) 
concepto de tango instrumental, que es acaso el 
más brillante artísticamente, y que arranca desde 
los tiempos iniciales de la señera escuela decarea- 
na. La orquesta de Osvaldo Pugliese constituye 
algo así como la síntesis evolutiva del mejor tango 
instrumental. Podría afirmarse que es el límite 
exacto en el proceso de transformación operado a 
lo largo de medio siglo. Trasponer las fronteras de 
ese justo equilibrio renovador, comporta abrir el 
riesgoso y controvertido interrogante de las desvir- 
tuaciones, de las distorsiones y de las supuestas in- 
autenticidades de lo que por tango debe entenderse. 


El violín romántico de Alfredo Gobbi 


Como Carlos Di Sarli y Osvaldo Pugliese, llegó 
también Alfredo Gobbi con evidente retardo al 
primer plano de la consideración entre los más 
calificados cultores del tango. Una dilatada y fe- 
cunda labor como violinista y compositor, concedie- 
ron méritos propios a quien traía desde su origen 
la responsabilidad de haber heredado un ilustre 
nombre de tango. Porque su padre D. Alfredo 
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Eusebio Gobbi fue un pionero infatigable en los 
difíciles comienzos de nuestra música popular, y 
su hijo el honroso continuador de una tradición 
artística a la que mucho debe el tango, 

La imagen temperamental de Alfredo Gobbi se 
refleja con caracteres inequívocos en el estilo de 
su orquesta. Hay en sus concepciones musicales evi. 
dentemente evolucionadas, reminiscencias de viejo 
tiempo. Expresa Alfredo Gobbi una forma de tan- 
go que le es propia, concurriendo la original in- 
ventiva del arreglador, la expresividad de su vio- 
lín romántico —de vibrato pequeño, de lánguido 
portamento y profunda sugestión— y el colorido 
inimitable de su orquesta. 

Sin alardes excesivamente académicos, pero den- 
tro de un tratamiento armónico de indudable ca- 
lidad musical, empleó Alfredo Gobbi para su or- 
questa una muy singular marcación rítmica, prefe- 
rentemente lenta y acentuada. Los pasajes instru- 
mentales, siempre ubicados con exactitud, permiten 
el amplio lucimiento de los solistas. Y la forma 
de orientar la conducción del piano, guarda pro- 
funda afinidad con la de aquel creador que fue 
Orlando Goñi, precisamente su camarada y amigo 
de todas las horas de bohemia compartida. 

La trascendente contribución de Alfredo Gobbi 
a la estilística del tango, encierra ese '“algo'' tan 
suyo y tan difícil de definir. Ese “algo” de De 
Caro, ese ““algo'' de Di Sarli (que tampoco es la 
refundición de dos tendencias tan dispares). Es 
decir, ese ““algo”” del tango de Alfredo Gobbi, 
que no puede traducirse más que en la sonora 
belleza de su orquesta. 

La importancia conferida a los ejecutantes so- 
listas, le permitió a Alfredo Gobbi contar, entre 
tantos otros, con instrumentistas como César Zag- 
noli, Mario Demarco, Ernesto Romero, Bernardo 
Germino, Antonio Blanco, Edelmiro D'Amario, 
Cayetano Cámara, Alberto Garralda, Osvaldo Ta- 
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rantino, Lalo Benítez, Juan José Fantín, Eduardo 
Rovira, Omar Sansone, Roberto Cicaré, Alcides 
Rossi, Osvaldo Monteleone, Eduardo Salgado, Luis 
Maggiolo, Tito Rodríguez y Osvaldo Piro. 


D'Agostino, De Angelis, Sassone y Tanturi 


Paralelamente con el afianzamiento de las or- 
questas de mayor calidad musical —Troilo, Puglie- 
se, Di Sarli, Gobbi—, en los umbrales de 1940, 
también otros conjuntos conceptualmente más pró- 
ximos a las formas de expresión de orientación tra- 
dicional, alcanzaron tan favorable acogida por par- 
te del público, que los ubicaba decididamente entre 
los grandes carteles del tango de aquel momento. 

El pianista Ángel D'Agostino, vastamente cono- 
cido en nuestro medio a través de una muy pro- 
longada actuación en diversas orquestas, acertó 
econ el propósito de plasmar un estilo de muy sim- 
ples concepciones musicales, pero de expresiva 
manera de ejecución, traducido por un calificado 
núcleo de ejecutantes, entre quienes alternaron: 
Alfredo Attadía, Eduardo Del Piano, Mario Pe- 
rini, Víctor Felice, Alberto Del Bagno, Francisco 
De Lorenzo, Víctor Braña, Alberto García, Do- 
mingo Matío y Alberto Del Mónaco. 

Pero la identificación de la orquesta de Ángel 
D'Agostino con el cantor Ángel Vargas, determinó 
por sobre la labor separada de cada uno, el éxito 
de un binomio que logró imponerse en el momento 
de mayor afluencia de grandes figuras de atracción 
en el tango. 

En circustancias tan propicias, surgió también 
la orquesta de Alfredo De Angelis, como la an- 
terior de sencillas proposiciones interpretativas, pe- 
ro de muy fácil captación para quienes inclinan 
sus preferencias por aquellas manifestaciones musi- 
cales de extremada simpleza armónica. 

El conjunto de Alfredo De Angelis, que nunca 
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dio cabida al lucimiento personal de sus integran- 
tes, no obstante contar con figuras reconocida- 
mente dotadas, concedió siempre motivo de gran 
relieve a los vocalistas que en buena parte deter 
minaron la verdadera atracción del conjunto. 

Florindo Sassone imprimió a su disciplinado y 
afiatado conjunto orquestal, un estilo interpretati- 
vo de marcada raigambre fresediana y disarliana, 
pero de muy calificada musicalidad. Integración 
numerosa predominantemente cuerdística, en la 
que los matices y los efectos rítmicos y melódicos 
concitan el mayor atractivo de una agrupación 
esencialmente sobria, de directo mensaje auditivo 
y delicada sensibilidad tanguera. Sin originalidad 
creativa, la orquesta de Florindo Sassone podría 
constituir un excelente exponente de seriedad, de 
dignidad y de autenticidad instrumental del tango. 

Ricardo Tanturi, que al frente de su orquesta 
“Los indios”* había logrado un amplio prestigio 
en nuestro medio compartiendo las carteleras de 
bailes y confiterías con la inolvidable jazz “Santa 
Paula Serenaders'* dirigida por Raúl Sánchez 
Reynoso, mantuvo una línea de ejecución también 
de corte tradicional, sin alardes de mayor inquie- 
tud musical. Fue otro de los exponentes más fie- 
les de una forma de tango expresado con entera 
sencillez, que satisface cumplidamente las exigen- 
cias de un público que opta decididamente por ese 
tipo de ejecuciones. Y en el caso de Ricardo Tan- 
turi es necesario además destacar la importancia 
conferida a la labor de los vocalistas del conjunto, 
como que compuso con Alberto Castillo —luego 
con Enrique Campos— otro de los rubros artísticos 
más cotizados de aquel momento. 


La generación del cuarenta 


Se ha dado en llamar “generación del cuarenta””, 
a una brillante promoción de ejecutantes, composi- 
tores, letristas y cantores, que alcanzaban por en- 
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tonces la culminación de un itinerario artístico 
meritorio y prestigioso, junto a una verdadera 
pléyade de auténticos valores juveniles que se 
perfilaban respaldados por relevantes aptitudes 
para proyectarse directamente a la consagración. 
Unos y otros, encontraron por entonces el momen- 
to oportuno para el triunfo, aportando nuevas 
concepciones en las distintas tendencias y en los 
diversos estilos, y permitiendo desarrollar formas 
de expresión diferenciadas entre sí, pero orientadas 
todas en el propósito de difundir las múltiples mo- 
dalidades del tango con evidente sentido de evo- 
lución. 

Junto a los nombres bien conocidos de directo- 
res y ejecutantes —ya que los poetas y los canto- 
res no hacen al contenido de estas páginas—, en- 
tre ellos, Osvaldo Pugliese, Carlos Di Sarli, Lucio 
Demare, Antonio Rodio, Miguel Caló, Joaquín Mo- 
ra, Armando Baliotti, Alfredo Gobbi, José Pascual, 
Aníbal Troilo, Carlos García, Argentino Galván, 
Roberto Grela, Héctor Artola, Orlando Goñi, José 
Dames, Fernando Martín, Gabriel Clausi, Alfredo 
De Franco, Francisco Trópoli, Hugo Baralis, Jaime 
Gosis, Eduardo Del Piano, Alfredo Calabró, An- 
gel Domínguez, Daniel Álvarez, Federico Seortica- 
ti, iban ganando posiciones y consolidando su pres- 
tigio profesional, figuras tan significativas como 
Héctor Stamponi, Virgilio Expósito, Emilio Balcar- 
ce, Osmar Maderna, Alberto Suárez Villanueva, En- 
rique Mario Francini, Horacio Salgán, Armando 
Pontier, Emilio Barbato, Máximo Mori, José Canet, 
Mario Demarco, Carlos M. Parodi, Juan Carlos Ho- 
ward, Mariano Mores, Astor Piazzolla, Carlos Figari, 
Eduardo Rovira, Enrique Munné, Antonio Mar- 
chese, Alberto San Miguel, José Basso, Tití Rossi, 
Domingo Federico, Máximo Barbieri, Marsilio Ro- 
bles, Julio Ahumada, Aquiles Aguilar, Antonio 
Ríos, Osvaldo Manzi, Juan José Paz, Julio Medo- 
voy, Enrique Alessio, Aníbal Arias, Ubaldo De 


106 


Lío, Alfredo y Mario Sciarreta, Pascual Mamone, 
Aquiles Roggero, y muchos otros que tienen defi- 
nitiva ubicación entre los grandes cultores musi- 
cales del tango. 

La década del cuarenta no solamente tuvo la 
significación de exaltar a una excepcional promo- 
vión de músicos jóvenes plenos de aptitudes y de 
capacidad creadora, y a algunos nombres de larga 
y meritísima actuación proyectados recién enton- 
ces al lugar de relevancia y reconocimiento artísti- 
eo que su exacta valoración imponía, sino que tam- 
bién trajo aparejadas sustanciales modificaciones 
en lo que hace a los esquemas vigentes dentro del 
panorama del tango. 

Aceptado unánimemente el tango como la mani- 
festación musical de mayor atracción popular. se 
abrieron innumerables fuentes de trabajo a las or- 
questas y a los cantores, que ocuparon los luga- 
res de preferencia en todas las programaciones ar- 
tísticas de entonces, Resultaba el tango el virtual 
protagonista de las audiciones radiales de mayor 
importancia, como aquel desfile de grandes intér- 
pretes denominado “Ronda de Ases'” que se irra- 
diaba desde el teatro Casino por Radio El Mundo, 
recordándoselo como uno de los acontecimientos 
artísticos de mayor trascendencia en el transcurso 
de aquellos años iniciales de la década del cuaren- 
ta. También los centros de diversión nocturna, los 
dancings y los cabarets —**Marabú””, “Tibidabo”, 
““Chantecler””, “Casanova””, “Florida”, *“Ocean””, 
*“*Moulin Rouge'”, “Lucerna”, “Sans Souci”, 
““Novelty”, “Picadilly””, *““Trocadero'”—, los sa-. 
lones de baile —**Palermo Palace*” de Godoy Cruz y 
Santa Fe por donde desfilaron tantos carteles es- 
telares del tango—, las multitudinarias reuniones 
danzantes realizadas profusamente por entidades 
sociales y deportivas, y las giras por las localida- 
des del interior, unido a la enorme demanda de 
discos fonográficos, constituían el más elocuente 
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testimonio del interés despertado por el tango en 
uno de los momentos indudablemente más prósperos 
y trascendentes de su trayectoria. 


Otra resultante de la década del cuarenta, fue 
el notable nivel de superación técnica alcanzado por 
los instrumentistas del tango, cuya idoneidad profe- 
sional determinó que buen número de ejecutantes 
integraran indistinta y alternativamente las or- 
questas típicas y los más importantes organismos 
sinfónicos del país. Enrique Mario Francini, José 
Bragato, Mario Lalli, Juan Antonio Vassallo, 
Abraham Leivinson, Francisco Sammartino, en- 
tre otros, pertenecen a la orquesta estable del 
Teatro Colón. Hamlet Greco, Reynaldo F. Ni- 
chele, Oscar Napolitano, Domingo Rulio, Bernardo 
Stalman, integran la Orquesta Sinfónica Nacional. 
Elvino Vardaro en la Orquesta Sinfónica de Cór- 
doba. Ello corrobora a la vez la necesidad de que 
sean músicos de reconocida capacidad quienes de- 
ban ocupar las plazas de las agrupaciones de ca- 
rácter popular como consecuencia del mayor grado 
de musicalidad alcanzado por las mismas. 

Además, debe anotarse como rasgo saliente de 
la década del cuarenta dentro del proceso de trans- 
formación interpretativo del tango, la preponde- 
rante intervención de los vocalistas de orquestas, 
ocupando en muchos casos un lugar tan destacado 
en la cartelera artística como la del propio di- 
rector del conjunto. O por lo menos, existió un 
verdadero equilibrio en la gravitación que orques- 
tas y vocalistas ostentaron por entonces. Y ello, 
naturalmente en desmedro de la significación de 
los instrumentistas de las orquestas, casi anónima- 
mente considerados en el plano de valoración ge- 
neral. Es decir, los llamados rubros —Airector y 
cantor o cantores —eompartieron en la década del 
cuarenta la cartelera del tango. Y todavía se re- 
cuerdan los nombres de los directores más presti- 
giosos junto a los de sus vocalistas, a través de 
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una total y absoluta identificación de repertorios 
y épocas. Aníbal Troilo con Fiorentino, Alberto 
Marino, Floreal Ruiz; y Carlos Di Sarli con Ro- 
herto Rufino, Alberto Podestá y Jorge Durán; 
Osvaldo Pugliese con Roberto Chanel y Alberto 
Morán; Ricardo Tanturi con Alberto Castillo y 
Enrique Campos; Ángel D'Agostino con Ángel 
Vargas; Osvaldo Fresedo con Roberto Ray, Ricardo 
Ruiz y Oscar Serpa; Antonio Rodio con Antonio 
Rodríguez Lesende y Alberto Serna; Horacio Sal- 
gán con Edmundo Rivero y Carlos Bermúdez; Mi- 
guel Caló con Raúl Berón y Raúl Iriarte; Lucio 
Demare con Juan Carlos Miranda y Horacio Quin- 
tana; Alfredo De Ángelis con Carlos Dante y 
Julio Martel; Juan D'Arienzo con Alberto Echa- 
giúe, Héctor Mauré y Armando Laborde, constitu- 
yen una elocuente, aunque no exhaustiva, nómina 
de inolvidables rubros de directores y vocalistas. 

Y una última consecuencia sería el hecho tan 
significativo de la casi absoluta exclusividad de los 
repertorios. Resultaba muy excepcional por enton- 
ces que un éxito trascendiera a otros conjuntos que 
no fuesen sus originales creadores. De manera que 
el antiguo concepto generalizado del éxito, en el 
sentido de que una obra fuese incorporada a los 
repertorios de diversos intérpretes —como ocurría 
en épocas anteriores, desde los estrenos de los tan- 
gos en los sainetes teatrales hasta los éxitos surgi- 
dos de las cancionistas de compañías revisteriles— 
había sufrido una total inversión, Cada orquesta 
imponía su propio repertorio, muchas de cuyas ver- 
siones alcanzaban tal grado de difusión como si 
se tratara de los tiempos en que casi todos los in- 
térpretes rendían el reconocimiento de ejecución a 
determinadas páginas que el propio público exigía 
prescindiendo de quien o quienes hubiesen sido sus 
creadores. 

Va de suyo que el auge de los cantores en las 
orquestas determinó también el resurgimiento del 
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“tango canción”, Y por consiguiente, una marca- 
da inclinación de muchos compositores a incursio- 
nar en las formas cantables del tango, lo que tra- 
jo aparejado una apreciable superación en el ba- 
lance general de ese tipo de producción autoral, 
Pero es necesario señalar, que no obstante el 
resurgimiento del “*tango canción'? en los años 
comprendidos del cuarenta al cincuenta, paralela- 
mente se produjo un luminoso afianzamiento de las 
manifestaciones instrumentales, e incluso los tra- 
bajos musicales complementarios de la labor vocal 
revestían un inestimable grado de superación téc- 
nica. Además las corrientes más avanzadas del 
moderno tango instrumental tuvieron su punto de 
partida en ese período tan justificadamente reme- 
morado. : ' 
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Miguel Caló y su conjunto estelar 


Desde la formación de su primera orquesta —lue- 
go de actuar como bandoneonista de Francisco Pra- 
cánico, Osvaldo Fresedo, y con Cátulo Casti- 
llo en Europa— mantuvo siempre Miguel Caló un 
nivel de calidad musical y de capacidad profesional, 
en cuanto a los componentes de sus sucesivos con- 
juntos, contando con figuras como Orlando Goñi, 
Carlos Campanone, Domingo Varela Conte, Luis 
Brighenti, Domingo Cuestas, Alfredo Sciarreta, 
Raúl Kaplún, Osvaldo Pugliese, Miguel Nijensohn, 
Pedro H. Pandolfi, Hugo Gutiérrez, Hamlet Cali- 
se, Calixto Sallago, Orestes Zungri, Américo Cag- 
giano, Salvador Caló, Pedro Sapochnik, Francisco 
De Lorenzo y León Lípesker. 

En 1937 tuvo la orquesta de Miguel Caló un mo- 
mento excepcional, cuando Argentino Galván tomó 
a su cargo los arreglos instrumentales de la misma. 
Entre las novedosas innovaciones interpretativas 
surgió el llamado virtuosismo violinístico en el tan- 
go. Predominaba hasta entonces la forma clásica 
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de ''cantar'” las melodías, cuyos exponentes más 
representativos fueron —como ya se ha dicho— 
Aygesilao Ferrazzano, Cayetano Puglisi, Julio De 
Caro, Manlio Francia y Elvino Vardaro. Con Raúl 
Kaplún, primer violín de la orquesta de Miguel 
Caló, explotó Argentino Galván las notables apti- 
tudes técnicas de aquél, escribiéndole los pasajes 
solistas con dificultades tales que exigían al máxi- 
mo su gran destreza interpretativa. Y esa revolu- 
cionaria forma virtuosista de ejecución del violín 
en el tango —euyo precursor fuera Antonio Ro- 
dio— y que Raúl Kaplún exaltara con nuevos per- 
files en los arreglos de Argentino Galván, tuvo su 
máxima culminación luego en el prodigioso tecnicis- 
mo de Enrique Mario Francini, y posteriormente en 
Simón Bajour, Reynaldo Nichele y Fernando Suá- 
rez Paz, 


Hacia 1940 congregó Miguel Caló en sus filas a 
un calificado grupo de jóvenes músicos que erigie- 
ron 4 dicho conjunto como centro medular, podría 
decirse, de la llamada ''generación del cuarenta””. 
odos ellos, sin excepción, alcanzarían a contarse 
no solamente entre los más destacados de la promo- 
ción sino dentro del panorama general del tango, 
ya sin distinción de época. Aquel conjunto de 
Miguel Caló —incorrecta, pero expresivamente de- 
nominado “'la orquesta de las estrellas”'— lo inte- 
graban Héctor Stamponi, y luego Osmar Maderna 
(piano); alternándose Domingo Federico, Julio 
Ahumada, Antonio Ríos, Felipe Ricciardi, José 
Cambareri, Armando Pontier, Carlos Lázzari, y 
Eduardo Rovira (bandoneones); Enrique Mario 
Francini, Aquiles H. Aguilar, Ángel Bodas, Ha- 
roldo A. Gessaghi, y Mario Lalli (violines); y Ariel 
Pedernera (contrabajo). 


Predominaba en la estructura del conjunto la 
influencia del pianista Osmar Maderna, quien ade- 
más tenía a su cargo los arreglos instrumentales, 
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reemplazando en tal cometido a Argentino Galván 
y a Miguel Nijensohn. 


Lucio Demare y Antonio Rodio 


Se ha dicho que la década del cuarenta no sola- 
mente promovió a un primer plano de considera- 
ción a los jóvenes valores musicales, sino que per- 
mitió también el acceso de otros nombres ya im- 
puestos pero carentes todavía de una trascendencia 
artística injustamente postergada. Dos de esos nom- 
bres importantes del tango son Lucio Demare y 
Antonio Rodio, 

Disuelto el famoso trío Irusta-Fugazot-Demare, 
luego de haber paseado triunfalmente el tango por 
Europa, decidió Lucio Demare la formación de su 
propia orquesta, Pianista brillante y sumamente ex- 
presivo, imprimió al conjunto ese fino tempera- 
mento de artista que lo caracterizó con su personal 
marcación, enérgica, esencialmente rítmica y gra- 
tamente recargada en los bajos. 

Un selecto repertorio y la esmerada elección de 
sus instrumentistas, le asignaron a la orquesta de 
Lucio Demare un lugar de preferencia entre los 
conjuntos más interesantes de aquella década tan 
pródiga en la confrontación de calificadas agrupa- 
ciones. Conducía Lucio Demare desde el piano, a 
una brillante fila de bandoneones integrada por 
Máximo Mori, Santiago Cóppola, Osvaldo Capurro 
y Nicolás Pepe, contando como primer violín con 
la valiosa intervención de Raúl Kaplún. Los arre- 
ylos instrumentales, factor de gran importancia 
en la orquesta de Lucio Demare como en todos los 
conjuntos de jerarquía musical de entonces, estaban 
a cargo de Máximo Mori, primer bandoneón del 
conjunto y uno de nuestros ejecutantes más capa- 
citados y personales. 

Siempre dentro de la línea renovadora del tango, 
tuvo merecida aceptación la orquesta del violinista 


112 


Antonio Rodio, radicado ahora desde hace muchos 
años en Chile, / 

Violinista de escuela, ingresó Antonio Rodio al 
tango aportando la contribución de una manera de 
ejecución distinta por el colorido diferente de su 
vibrato, y por cierto virtuosismo académico que 
permitían ya las formas musicalmente evoluciona- 
das del género. Antonio Rodio, que ocupó por espa- 
cio de varios años el lugar de Elvino Vardaro como 
primer violín de la orquesta de Pedro Maffia, for- 
mó luego su propio conjunto, contando con el con- 
curso de jóvenes instrumentistas, tales como Héctor 
Stamponi, Carlos Parodi, Antonio Ríos —uno de 
log más notables bandoneonistas del tango—, Tití 
Rossi, Mario Demareo, Eduardo Rovira, Luis Bon- 
nat, Tomás Cervo, Juan José Fantín, Jaime Gosis, 
Oscar Podestá y Roberto Di Filippo. 


Horacio Salgán, talento renovador y equilibrio 


Horacio Salgán es el músico académico del tan- 
go por antonomasia. Dotado de una sólida forma- 
ción técnica, desarrolla una modalidad de notoria 
ascendencia decareana, original y en cierto modo 
audaz en sus proposiciones, cuyo vuelo orquestal va 
siempre en busca del recurso armónico o del efecto 
de síncopa que apasiona a los partidarios del tango 
evolucionado y desconcierta a quienes se inclinan 
por las viejas formas. 


La exuberante expresividad de su cuidada labor, 
está siempre supeditada al arreglo orquestal, que 
trabaja con minuciosa artesanía de orfebre. La per- 
fección del sonido es la meta vital de su precepti- 
va estética, que busca sin recurrir al empleo de 
nuevos timbres en la ejecución del tango. Mantuvo 
siempre Horacio Salgán la arquitectura tradicio- 
nal de las orquestas de tangos, recurriendo natural- 
mente a los más destacados instrumentistas del gé- 
nero. Leopoldo Federico, Abelardo Alfonsín, Toto 
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Rodríguez, Ernesto Baffa, Víctor Felice, José Ale- 
gre, Mauricio Mise y Rafael Ferro, son algunos de 
los ejecutantes que hicieron posibles sus realizacio- 
nes interpretativas. 

Horacio Salgán es, sin duda alguna, una de las 
personalidades más importantes del tango moder- 
no, Y cuando convergen el pianista, el compositor, 
el arreglador y el director, en un mismo esfuerzo 
ereador, se logra la verdadera dimensión de este 
notable músico del tango. 


Directores y ejecutantes 


Al promediar la década del cuarenta muchos 
nombres promisorios cinco años atrás, llegaban a 
su plena madurez artística, encabezando distintas 
formaciones orquestales portadoras cada una de 
ellas de los más variados matices temperamentales, 
pero siempre orientados hacia las formas musica- 
les evolucionadas. 

El desmembramiento de la celebrada **orquesta 
de las estrellas'? de Miguel Caló —centro de tan- 
tos músicos juveniles del tango— se produjo por 
las sucesivas deserciones de Héctor Stamponi, de 
Domingo Federico, de Enrique Mario Francini con- 
juntamente con Armando Pontier y de Osmar 
Maderna, encabezando sus respectivos conjuntos 
con fisonomía de eoncepto y estructura musical 
conforme a sus distintas personalidades. A la vez, 
el bandoneonista Antonio Ríos había desertado 
de Miguel Caló para incorporarse a la orquesta 
de Antonio Rodio y posteriormente al conjunto 
de Orlando Goñi, ambos de reciente formación 
por entonces. 

La orquesta Francini-Pontier fue uno de los ex- 
ponentes más representativos de aquella flamante 
promoción de directores, Con Enrique Mario Fran- 
cini, Aquiles Aguilar, Mario Lalli (luego destacado 
ejecutante de viola) y José Sarmiento (violines) ; 
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Armando Pontier, Ángel Domínguez, Nicolás Pa- 
racino y Juan Salomone (bandoneones); Juan Jo- 
sé Paz (piano); Rafael Del Bagno (contrabajo) y 
los vocalistas Raúl Berón y Alberto Podestá, dicho 
conjunto revalidó títulos para lograr muy pronta 
equiparación con las más cotizadas orquestas del 
momento. 

El virtuosismo violinístico de Francini —culmi- 
nando aquella línea interpretativa preconizada por 
Rodio y Kaplún—, la fuerza de una ajustada fila 
de bandoneones conducida por Pontier, la sobresa- 
liente labor del pianista Paz —marcadamente in- 
fluenciado por Orlando Goñi— y el fondo rítmico 
del contrabajo de Del Bagno, significaron los singu- 
lares atractivos individuales de una orquesta, que 
en sus diez años exactamente de actuación —1945 a 
1955— dejó como positivo saldo artístico haber 
logrado imprimir a sus realizaciones cierto distin- 
to sello característico de calidad y buen gusto ar- 
tístico en una época tan difícil para compartir pres- 
tigios profesionales largamente arraigados. 

Osmar Maderna abordó en su etapa de director, 
una forma de ejecución marcadamente fantasista, 
estructurada en torno de un virtuosismo pianístico, 
y orientado hacia el preludio, para ubicarlo en el 
casillero más aproximado. Y podría decirse que 
Osmar Maderna se llevó consigo la modalidad que 
él mismo imprimiera al conjunto de Miguel Caló. 

Domingo Federico, con su forma de ejecución pau- 
sada y esencialmente melódica —destacando en su 
mejor momento a Julio Medovoy, como pianista y 
arreglador—, y Héctor Stamponi, a su regreso de 
una larga gira por el exterior, constituyeron las 
distintas facetas temperamentales que enriquecieron 
el panorama musical del tango al desintegrarse una 
agrupación de instrumentistas tan destacados. 

Es evidente que la actuación prolongada en un 
conjunto musical suele identificar a los ejecutantes 
sen la modalidad interpretativa del mismo, al 
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punto que llegado el momento de formar sus pro- 
pias orquestas se refleja ineludiblemente la influen- 
cia largamente asimilada. Sin embargo, no ha ocu- 
rrido así con los pianistas de Aníbal Troilo que a 
su turno se desvincularon sucesivamente. Primero 
fue Orlando Goñi, quien al frente de un notable 
grupo de ejecutantes —Antonio Ríos, Roberto Di 
Filippo, Eduardo Rovira, Rolando Curzel, Antonio 
Blanco, Domingo Donnaruma, Emilio González y 
el cantor Antonio Rodríguez Lesende, entre otros 
—continuó destacando su penetrante personalidad 
pianística pero con rasgos estilísticos diferentes a 
los que luciera en el conjunto de Pichuco. Luego 
José Basso, posteriormente Carlos Figari, y por 
último Osvaldo Manzi, lograron conferirle a sus 
respectivas orquestas modalidades perfectamente di- 
ferenciadas de aquel conjunto originario, y en todos 
los casos luciendo una excelente musicalidad, 


La orquesta de José Basso escaló rápidamente 
posiciones, y a poco de su formación —en la que 
se alinearon Julio Ahumada, Eduardo Rovira, Mau- 
ricio Mise, Francisco Oréfice y otros conocidos 
ejecutantes— llegó a imponerse como una de las 
manifestaciones musicales del tango con méritos de 
reconocida validez. José Basso mantuvo siempre 
una ponderada línea de equilibrio entre las exigen- 
cias de las formas esencialmente bailables y los 
atractivos estéticos de las orquestaciones modernas 
con cierta elasticidad en las licencias rítmicas. Se 
trata de una orquesta de brillantez sonora incon- 
fundible, muy propensa a los '*rubattos'” y a los 
**relentandos'” acentuados generalmente a través de 
vigorosos y llamativos **fortísimos”'. Sobresalen ade- 
más los excelentes solistas del conjunto, dentro de 
ese molde pianístico vibrante que es tan peculiar 
del director. Lució con frecuencia en la orquesta de 
José Basso la labor destacada del primer violín, 
que por largos años tuviera a su cargo Hugo Bara- 
lis —vyalor indiscutido entre los más notables ins- 
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trumentistas del tango— y posteriormente Osvaldo 
Rodríguez; de Juan Carlos Bera, bandoneón solis- 
ta; y de los contrabajistas Rafael Del Bagno y 
Omar Murtagh, que aportaron una muy valiosa 
contribución. 

Emilio Balcarce, compositor y violinista incor- 
porado luego a la orquesta de Osvaldo Pugliese, 
condujo un excelente conjunto —con figuras tan 
valiosas como el pianista Juan José Paz y el pri- 
mer bandoneón Julio Ahumada— realizando una 
labor de indudable calidad artística, y llegando a 
complementar la labor de los cantores Alberto 
Castillo y Alberto Marino, cuando los mismos se 
desvincularon, respectivamente, de Ricardo Tantu- 
ri y de Aníbal Troilo. 

Jorge A. Fernández, que compusiera con Pi- 
chuco el inolvidable dúo de bandoneones del sex- 
teto de Elvino Vardaro, llevó en sus lineamientos 
generales las concepciones de esta agrupación al 
formar su propia orquesta. Y para mayor afini- 
dad todavía con aquel señero conjunto, contó con 
la inestimable colaboración del pianista José Pas- 
cual, ejecutante, compositor y arreglador entre 
los más notables del tango, a pesar de que su 
nombre —como tantas veces ocurre en nuestros 
medios artísticos— no alcanzara a conocerse por 
el público en la medida que a sus méritos co- 
rresponde. 

Gabriel Clausi, uno de nuestros bandoneonistas 
de mejores aptitudes interpretativas, de larga ac- 
tuación en las orquestas de Pacho, Minotto, Maf- 
fia y De Caro, reunió en torno de su experiencia 
profesional a un excelente conjunto de instrumen- 
tistas. Vicente Toppi, Astor Piazzolla y Héctor 
Montenegro (bandoneones), Antonio Rodio, Anto- 
nio Rossi y Luis Piersantelli (violines), Leopoldo 
Amoroso (piano) y Francisco De Lorenzo (eon- 
trabajo) — para luego emprender un prolongado 
viaje por diversos países americanos, radicándose 
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posteriormente en Chile, donde logró para su or- 
questa y para nuestro tango un sólido prestigio. 

Por último, además de las orquestas surgidas en 
los últimos años de la década del cuarenta, man- 
tenían incólume su ascendiente los conjuntos de 
Julio De Caro, Osvaldo Fresedo, Pedro Maffia y 
Pedro Laurenz, todos en plena actividad, e inte- 
grados por ejecutantes invariablemente elegidos en- 
tre los mejores. 

Joaquín Do Reyes, director de muy plausible 
responsabilidad artística, se ha caracterizado siem- 
pre por requerir para la integración de su or- 
questa la colaboración de nuestros mejores ejecu- 
tantes, confiando además las instrumentaciones a 
los arregladores de mayor capacidad. De una ex- 
tensa y selecta nómina de instrumentistas que 
desfilaron por las distintas formaciones orquesta- 
les de Joaquín Do Reyes, cabe recordar los nom- 
bres de Elvino Vardaro, José Pascual, Julio Ahu- 
mada, Juan José Paz, Máximo Mori, José Nieso, 
Roberto Guisado, Mario Demarco, Carlos M. Pa- 
rodi, Santiago Cóppola, Héctor Presas, Calixto 
Sallago, Aquiles Aguilar, Antonio Marchese, Fran- 
cisco Mancini, César Zagnoli, Marcos Madrigal, 
Domingo Mancuso. Y dos eximios contrabajistas 
argentinos, Hamlet Greco y José Angel Alegre, 
solistas respectivamente, de la Orquesta Sinfónica 
Nacional y de la Orquesta Sinfónica de Formosa, 
lo que denota el alto grado de capacitación pro- 
fesional que requiere la ejecución del tango, en 
un nivel equivalente al de la música de concierto. 

Sin establecer ahora distingos conceptuales entre 
log conjuntos de orientación tradicional o reno- 
vadora, alcanzaron por entonces verdadera atrac- 
ción popular, entre muchas otras orquestas las en- 
cabezadas por Francisco Canaro, Francisco Lomu- 
to, Enrique Rodríguez, José Servidio, Manuel 
Buzón, Nicolás Vaccaro, Edgardo Donato, Juan 
Canaro, Florindo Sassone, Roberto Zerrillo, Ri- 
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cardo Malerba, José García, Alberto Gambino, 
Francisco Lauro, Alberto Soifer, Daniel Álvarez, 
Emilio Orlando, Miguel Zabala (Zabalita), Fran- 
cisco Rotundo, Lorenzo Barbaro, Francisco Grillo, 
Roberto Caló, Carlos Demaría, Ricardo Pedevilla, 
Tito Martín, Juan Sánchez Gorio, Alfredo Cala- 
bró, Féliz Guillán, Alberto Mancione, Armando 
Baliotti y José Tinelli. 


Nuevas experiencias a gran orquesta 


La inclusión de timbres instrumentales ajenos a 
la formación clásica de las orquestas de tangos 
(cuerdas, bandoneones y piano), tiene anteceden- 
tes en las ya señaladas inquietudes renovadoras de 
Julio De Caro y de Osvaldo Fresedo, realizadas 
en 1934 y 1932, respectivamente. 

Años después, movidos por idénticos propósitos 
de dotar al tango de un más amplio colorido so- 
noro, Héctor María Artola y Argentino Galván 
aportaron su experiencia en tal sentido. Las opi- 
niones entre músicos y público estuvieron y están 
siempre divididas al respecto. Pero es evidente 
que el escollo mayor que encontraron Julio De 
Caro y Osvaldo Fresedo en aquellas experiencias, 
fue la falta de ductilidad de los instrumentistas 
ajenos a la sensibilidad temperamental del tango. 

Argentino Galván, con su indiscutida autoridad 
profesional, sostuvo que el tango acepta otros ins- 
trumentos además de los que le son ya habituales, 
sin que tales inclusiones afecten su esencia misma. 
Pero ello está estrictamente condicionado a la cir- 
eunstancia de que los instrumentos a utilizarse y 
su tratamiento orquestal se ajusten al verdadero 
sentido del tango, en lugar de que sea éste quien 
deba amoldarse a una estructuración tímbrica pre- 
viamente establecida, 

Como consecuencia de esta premisa fundamental, 
entendía Argentino Galván que los ejecutantes 
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llamados a interpretar con instrumentos que le son 
todavía extraños al tango, deben poseer la nece- 
saria ductilidad como para imprimirles a sus ver- 
siones el carácter temperamental que les es propio. 
De lo contrario las orquestas de tangos sonarán 
como bandas comunes. 

Sobre estos atinados presupuestos conceptuales, 
tanto Argentino Galván como Héctor María Arto- 
la transitaron con amplia solvencia artística y pro- 
fesional hacia las maderas, los metales y la percu- 
sión, con resultados muy promisorios. Pero es in- 
dudable que la incorporación al tango de los 
distintos sectores instrumentales sinfónicos —no 
obstante posteriores experiencias realizadas por 
Carlos García y Astor Piazzolla— están todavía 
en el terreno de futuras especulaciones acaso sus- 
ceptibles de una más adecuada maduración técnica 
y estética, 


Astor Piazzolla, profundo e intrépido renovador 


Entre las nuevas figuras que comenzaban a re- 
clamar con insistencia la atención de la crítica y 
de los sectores adictos a las formas revolucionarias 
del tango moderno, se destacaba Astor Piazzolla con 
perfiles de muy definidos relieves. Había cursado 
ya su lustro de experiencia tanguera integrando la 
fila de bandoneones de la orquesta de Aníbal Troi- 
lo, y cumplida su etapa inicial de director al frente 
del conjunto encabezado por el cantor Fiorentino. 
Luego, su propia orquesta, admirada por unos y 
resistida por otros. Estaban en plena efervescencia 
ya sus audaces concepciones formales dentro de la 
preceptiva musical del tango, que habrían de con- 
mover en sucesivas etapas de transformación, los 
cimientos de los tradicionales criterios interpreta- 
tivos del género. 

Aquella primera orquesta revolucionaria de As- 
tor Piazzolla de 1946, fue el punto de partida de 


120 


un verdadero movimiento renovador, cuyos con- 
tinuadores no tardarían en irrumpir con su bagaje 
de capacidad profesional y de conocimientos téc- 
nicos. 

El aporte de Astor Piazzolla tenía el significado 
de una revalorización integral de la música del 
tango, con concepciones de marcada tendencia mo- 
dernista. Entendió Piazzolla que debían incorpo- 
rarse al tango los recursos musicales, especialmente 
en materia de armonía y eontrapunto, que lejos 
de resentir los valores esenciales de ritmo y melo- 
día que lo definen con personalidad inconfundible, 
contribuirían a exaltar las posibilidades de reali- 
zación embelleciendo y enriqueciendo su contenido. 
Eligió el camino más difícil. El menos directo. 

Desde su desvinculación como handoneonista de 
la orquesta de Aníbal Troilo, ensayó Astor Piazzo- 
lla las más diversas formas instrumentales del 
tango. Es decir, la orquesta típica de composición 
tradicional, la gran formación con los distintos 
sectores instrumentales propios de los conjuntos 
sinfónicos, el octeto —como variante del sexteto 
típico, con el agregado de un violoncello y una 
guitarra eléctrica—, la orquesta de cuerdas con 
bandoneón solista, y el quinteto integrado por ban- 
doneón, violín, piano, guitarra y contrabajo. Po- 
siblemente fuera esta combinación la más perdu- 
rable de cuantas ensayara con su insaciable espíritu 
de transformación. 

Con el **Octeto Buenos Aires””, hacia 1955, que 
fue una fórmula instrumental de su creación, se 
propuso Astor Piazzolla romper los moldes clási- 
cos de ejecución, exaltando sus mayores posibi- 
lidades estéticas, sobre la base de tratamientos rít- 
micos y armónicos hasta entonces desconocidos en 
el tango. Participaron de aquella discutida expe- 
riencia, el mismo Astor Piazzolla y Roberto Pan- 
sera —luego Leopoldo Federico— (bandoneones), 
Enrique Mario Francini y Hugo Baralis (violi- 


121 


nes), José Bragato (violoncello), Atilio Stampone 
(piano), Horacio Malvicino (guitarra eléctrica) y 
Aldo Nicolini —luego Juan Antonio Vasallo— 
(contrabajo). 

La orquesta de cuerdas (ocho violines, dos vio- 
las, dos cellos, contrabajo y piano) con bandoneón 
solista, representó uno de los más afortunados alar- 
des de su talento imaginativo. Refirmó Astor Piaz- 
zolla sus profundos conocimiento de los secretos 
en el manejo de la orquesta, exaltando el luci- 
miento de los solistas del conjunto, como uno de 
los atractivos más interesantes dentro de las po- 
sibles combinaciones instrumentales. Permitió ade- 
más exhibir las admirables aptitudes violinísticas 
de Elvino Vardaro, en un plano de elevada con- 
sideración artística. 

El quinteto posterior fue una especie de sínte- 
sis de todos los estilos transitados en veinte años 
de consagración a la evolución musical del tango. 
Lo integraron Astor Piazzolla (bandoneón), Anto- 
nio Agri (violín), Jaime Gosis (piano), Oscar 
López Ruiz (guitarra eléctrica) y Quicho Díaz 
(contrabajo). 3 

Astor Piazzolla es el más avanzado y represen- 
tativo de los cultores del tango moderno. De su in- 
agotable y vigorosa capacidad creadora da cuenta 
la comprometida trayectoria artística recorrida. De 
su consagración a jerarquizar un género musical 
popular, que abordó con vocación inquebrantable, 
dijimos alguna vez que en la labor fecunda de este 
talentoso músico estábamos siempre frente al tango 
de mañana... 

Claro está, suponfamos la continuidad de una 
coherente y talentosa búsqueda de recursos instru- 
mentales como proposiciones de nuevas experiencias 
—hasta ahora así había ocurrido— dentro de los 
presupuestos melódicos y rítmicos que hacen a la 
esencia misma del tango. De pronto quebró Piazzo- 
lla ruidosamente aquella actitud auténticamente 
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renovadora, para romper con estrépito todo lo 
transitado por otros admirables creadores que **in- 
ventaron'' el tango, adoptando una desconcertante 
y ostensible actitud de destruir todo lo anterior, 
incluso su consagrada contribución estética cons- 
tructivamente aportada en empeñosos años de de- 
dicación, Sobrevino el desconcierto para quienes 
seguíamos con puntual reconocimiento desde sus 
comienzos, su valioso aporte artístico dispensado a 
las formas instrumentales del tango. Como intér- 
prete de un repertorio clásico dentro del género nos 
sometió a una engorrosa aventura de adivinación 
para acertar la identidad de la obra en ejecución. 
Y como realizador de su propia producción, se pro- 
puso deliberadamente **terminar con los conven- 
cionalismos de un concepto de tango caduco e irre- 
cuperable””, conforme a su nueva preceptiva. Per- 
severó entonces, cada vez con mayor énfasis, en el 
cambio absoluto de lo que el tango tiene musical- 
mente de tango, creando un tipo de música a con- 
fesado juicio del propio Piazzolla que **si bien no 
es tango, traduce el espíritu de la ciudad porteña 
de nuestro tiempo””. A confesión de parte, relevo 
de prueba. Era evidente que Astor Piazzolla había 
decidido cambiar su orientación artística incursio- 
nando por regiones creativas ajenas al contenido de 
estas páginas. Solamente dos afirmaciones irrever- 
sibles. Que Astor Piazzolla se apartó deliberada y 
definitivamente del tango. Y que frente a sus 
nuevas concepciones musicales, a las que adjudica 
la representatividad espiritual de nuestra ciudad 
actual, cabría abrir un curioso interrogante, pre- 
guntándose qué diferencias sonoras introduciría 
Piazzolla a su obra en elaboración, si en lugar de 
Buenos Aires se propusiera reflejar a Shangai, Da- 
kar o Singapur de nuestros días. Enhorabuena 
vuelva el tango a contar alguna vez con el invalo- 
rable talento creador de Astor Piazzolla. 
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Se vislumbra el gran eclipse 


Una paulatina y progresiva disminución de los 
medios de difusión del tango, prácticamente escamo- 
teado del mercado musical en favor de otras ex- 
presiones intrascendentes y ajenas a nuestra sen- 
sibilidad, comenzaba a insinuarse en los comienzos 
de la década del cincuenta. Y la acentuación de tal 
fenómeno de desplazamiento del tango —digitado 
por la gran industria musical— fue el rasgo esen- 
cial de un período todavía vigente y perfectamente 
caracterizado, 

La falta de posibilidades para los músicos del 
tango, que fueron perdiendo en forma escalonada 
una a una sus principales fuentes de trabajo, deter- 
minó la sustitución de los conjuntos numerosos por 
pequeñas formaciones (tríos, cuartetos, quintetos), 
que de tal suerte podían atenuar, en cierto modo, 
las consecuencias negativas de costosas contrata- 
ciones. 


A despecho de tan inciertas perspectivas, nuevos 
valores fueron surgiendo y perfilándose, alternan- 
do con otros nombres ya ampliamente conocidos. 
Unos y otros, hicieron posible un evidente nivel de 
progreso musical del tango en la década del cin- 
cuenta, a pesar del enfrentamiento con un panora- 
ma de posibilidades profesionales tan adverso en lo 
que hace a la difusión de su labor, 

Entre muchos nombres importantes surgidos por 
entonces, resulta ineludible mencionar a Osvaldo 
Tarantino, Antonio Agri, Omar Murtagh, Ro- 
berto Pérez Prechi, Simón Bajour, Alfredo Mar- 
eucci, Ernesto Franco, Osvaldo Piro, Alcides Rossi, 
Víctor Lavallén, Armando Cupo, Atilio Corral, En- 
rique Lannóo, Omar Lupi, Orlando Trípodi, Artu- 
ro Penón, José Libertella, Dino Saluzzi, Osvaldo 
Rodríguez, Armando Calderaro, Alberto Di Paulo, 
Fernando Romano, Daniel Lomuto, José Márquez, 
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Osvaldo Montes, Fernando Suárez Paz, Mauricio 
Marcelli, Carlos Buono y Cacho Giannini. 


También los años iniciales de la década del cin- 
cuenta fueron muy propicios para la formación de 
excelentes orquestas típicas, todavía impulsados mu- 
chos cultores del tango por la euforia de posibilida- 
des que caracterizó al decenio anterior. De las des- 
membraciones de grandes orquestas surgieron con- 
juntos que lograron, a poco de formarse, un nivel 
equivalente al de aquellos que les dieron origen. 


Mario Demarco, uno de nuestros bandoneonistas 
y arregladores de más definida personalidad e 
imaginación creadora, por entonces primera figu- 
ra de la orquesta de Alfredo Gobbi, se desvinculó 
de la misma —¿junto con otros de sus componentes, 
entre ellos el pianista Ernesto Romero— para im- 
primirle fisonomía propia a una agrupación origi- 
nalísima por su forma de expresión, pujante y 
musical, que no titubeamos en considerar como 
a uno de los conjuntos más interesantes de cuantos 
hayan especializado su estilo en la modalidad del 
llamado **tango milonga de corte moderno””. Mario 
Demarco, que aportó sus conocimientos de arregla- 
dor y su experiencia de ejecutante a la orquesta de 
Osvaldo Pugliese, no fue el continuador de un 
estilo, sino el creador de una manera que le es 
propia. 

Enrique Mario Francini y Armando Pontier 
compartieron por espacio de diez años un famoso 
binomio orquestal. Desvincularon luego sus nom- 
bres para continuar por caminos distintos, ganan- 
do el tango estilísticamente dos modalidades, con- 
secuentes cada una con los dispares temperamentos 
de sus directores. En tanto Armando Pontier pro- 
siguió su labor con la mayoría de los integrantes 
del conjunto anterior, Enrique Mario Francini re- 
novó el plantel, incorporando en su nueva forma- 
ción como primeras figuras al pianista Juan José 
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Paz, al primer bandoneón Julio Ahumada y al 
contrabajista Rafael Del Bagno. 

Atilio Stampone, pianista de muy temprana 
iniciación en las orquestas de Pedro Maffia y As- 
tor Piazzolla —luego de compartir con Leopoldo 
Federico la conducción de un conjunto pleno de 
sugestivo interés artístico, con el coneurso del pri- 
mer violín Simón Bajour, del cantor Rodríguez Le- 
sende y los arreglos de Argentino Galván— condujo 
una de las más brillantes agrupaciones de entonces, 
ajustando su línea de ejecución a las formalidades 
rítmicas tradicionales del tango, pero enriquecidas 
con variados recursos de la técnica instrumental. 

Leopoldo Federico pertenece —como Atilio Stam- 
pone— a la promoción inmediatamente posterior 
a la generación del cuarenta, Con sus descollantes 
aptitudes interpretativas —para muchos el más 
completo bandoneonista del tango— cultivó Leo- 
poldo Federico al frente de su orquesta un tipo 
de ejecución esencialmente moderna, manteniendo 
inalterable adhesión a las formas tradicionales en 
materia de ritmo, jamás alteradas por exigencias 
de orden armónico. 

Los bandoneonistas Ángel Domínguez, Eduardo 
Del Piano, Alfredo Attadía, Enrique Alessio, Os- 
car Castagniaro y Alberto Di Paulo, todos músi- 
cos de larga y lucida actuación en distintas or- 
questas conocidas, encabezaron sus respectivos con- 
juntos, con formas propias de ejecución cada uno 
de los mismos, requiriendo la colaboración de cali- 
ficados ejecutantes, en su mayoría compañeros de 
labor en diversas agrupaciones del género. Y tam- 
bién Jorge Caldara, al regreso de su larga per- 
manencia en Japón, contó con merecido prestigio 
como director de modernas concepciones dentro de 
las fórmulas rítmicas tradicionales del tango. 

Carlos Figari, Miguel Nijensohn y Fulvio Sa- 
lamanca, excelentes pianistas de las orquestas de 
Aníbal Troilo, Miguel Caló y Juan D'Arienzo, 


128 


/ 


respectivamente, lograron prolongar a través de sus 
propios conjuntos el merecido reconocimiento ar- 
tístico que como ejecutantes ya se les dispensaba. 
Héctor Stamponi, uno de nuestros más inspira- 
dos compositores, pianista y arreglador de singular 
relieve, alternó siempre su actividad profesional 
entre el acompañamiento de importantes vocalistas 
y la dirección de orquestas. Compartió un rubro 
con el cantor Raúl Lavié, conduciendo una notable 
formación instrumental, cuya breve actuación no 
disminuyó los méritos artísticos que exhibiera, lu- 
ciendo una impecable fila de bandoneones integra- 
da por Mario Demarco, Tito Rodríguez, Manuel 
Daponte y Fernando Córdoba, con el primer violín 
Mauricio Marcelli —luego César Rilla— y el con- 
trabajista Quicho Díaz, como primeras figuras. 
Mariano Mores —tan importante sobre todo 
por su vasta labor autoral— se desvinculó de la 
orquesta de Francisco Canaro para extender su 
actividad profesional como director. Tras algunas 
incursiones teatrales, formó Mariano Mores un 
conjunto de composición numerosa —al que deno- 
minó “gran orquesta lírica popular''—, incluyendo 
algunos instrumentos de viento y percusión, y 
confiando los arreglos a la reconocida capacidad 
de Martín Darré, La decidida inclinación hacia un 
tipo de ejecución de marcado carácter efectista 
—más afín con lo que se ha dado en llamar **me- 
lodía internacional'” accesible al gusto universal, 
que al concepto del tango con profunda raigambre 
ciudadana— permite el espectacular despliegue pia- 
nístico que le es propio a Mariano Mores en su 
ampulosa modalidad de ejecutante, diametralmente 
opuesta a las maneras expuestas entre otros, por 
Osvaldo Pugliese, José Pascual, Carlos Di Sarli, 
Horacio Salgán y Orlando Goñi, estilistas puros. 
Héctor Varela, primer bandoneón y arreglador 
de la orquesta de Juan D'Arienzo por espacio de 
diez años, se identificó en su carácter de director 
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con las corrientes de neta extracción tradicional, 
luciendo como mayor atractivo del conjunto la exac- 
titud de una difícil realización técnica en medio 
de cierta presurosa marcación rítmica que le es 
característica. 

Otros conjuntos integrados también por ejecu- 
tantes de reconocida capacidad, dentro de una u 
otra tendencia musical, completan el panorama ge- 
neral de las orquestas típicas en esos años inicia- 
les de la década del cincuenta. Raúl Kaplún, Ar- 
mando Baliotti, Francisco Trópoli y Roberto Caló, 
econ proposiciones de un moderado evolucionismo 
musical. Y en opuesta posición, cultivando un tipo 
de tango sencillo y reacio a toda dificultad de 
orden armónico, Luciano Leocata, Rubén Sosa, 
Graciano Gómez, el veterano José Servidio —rever- 
deciendo lauros de la vieja guardia—, los conjuntos 
uruguayos de Donato Racciatti, Puglia-Pedroza y 
Mario Colueci, como así también *“Los señores del 
tango”? —denominación que reunió a un grupo de 
músicos desligados de la orquesta de Carlos Di 
Sarli, encabezados por Ángel Ramos y Bernardo 
Weber— y el cordobés Jorge Arduh. 


Las orquestas de los 'cantores 


Decíamos que una de las características salien- 
tes del apogeo del tango al término de la década del 
cuarenta, fue el progresivo predominio de los can- 
tores en la labor de las orquestas típicas, llegando 
a erigirse en los protagonistas exclusivos y, en cier- 
to modo excluyentes de todo otro atractivo de mu- 
chos de los conjuntos. El señalado fenómeno fue 
acentuándose a comienzos de la década del cin- 
cuenta, a medida que surgían nuevos vocalistas o 
acrecentaban su popularidad los ya conocidos, 

Llegó un momento en que los cantores desborda- 
ron el ámbito artístico natural de las orquestas 
donde actuaban, independizándose de las mismas, 
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para encabezar rubros compartidos —en segundo 
término— con músicos al frente de conjuntos de 
expresa formación para dar marco a la labor de 
aquéllos. No se trataba ya de “las orquestas con 
cantores”, sino de ““cantores con orquestas”. 

Fiorentino abrió la brecha al desvincularse de 
Pichuco, y arrastrando consigo al juvenil bandoneo- 
nista y arreglador Astor Piazzolla —por entonces 
integrante de la orquesta de Aníbal Troilo— para 
que asumiera la dirección del conjunto que lo se- 
eundaría en su actividad futura al desertar Orlan- 
do Goñi de la iniciativa. El precedente tuvo nu- 
merosos € importantes continuadores, Casi simul- 
tánecamente Alberto Castillo, separado de Ricardo 
Tantari, confió su orquesta a Emilio Balcarce. 
Luego Alberto Marino —también disidente de Troi- 
lo— con la orquesta de Hugo Baralis. Y así tantos 
otros. Ángel Vargas con Eduardo Del Piano, y 
después con Armando Lacava; Alberto Morán con 
Armando Cupo y Pascual Mamone; Roberto Chanel 
con Ángel Domínguez; Argentino Ledesma con 
Mario Demarco; Héctor Pacheco con Carlos Giar- 
cía; Miguel Montero con José Libertella; Jorge 
Durán y Roberto Florio con Orlando Trípoli. La 
nómina podría extenderse a muchos otros nombres, 
pero lo sustancial es señalar el hecho de la enorme 
influencia ejercida por los cantores al extremo de 
constituirse en cabezas de carteles, relegando la ac- 
tuación de las orquestas a un plano meramente 
complementario. 

Esto no implica una crítica que, de formularla, 
no sería tampoco a través de estas páginas. Es una 
objetiva observación, digna, eso sí, de muy especial 
consideración. Por otra parte, es necesario reco- 
nocer que en todos los casos, desde el plano es- 
pecíficamente impuesto a su cometido, los directo- 
res de orquestas de cantores lo hicieron siempre 
con un decidido criterio de superación musical 
del tango, llegando a sobresalir artísticamente ca- 
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si siempre, y acaso en el mismo nivel alcanzado por 
los conjuntos que dieran relevancia a los indepen- 
dizados vocalistas, 


Los conjuntos reducidos 


Otro de los rasgos predominantes de ese ya vis- 
lumbrado repliegue del ejército tanguero fue la 
aparición de pequeños conjuntos instrumentales, 
sustituyendo a las orquestas de mumerosa inte- 
gración, como un intento por compensar de alguna 
manera la pérdida de las principales fuentes de 
trabajo para nuestros músicos. 

Por otra parte, muchas de las más importantes 
manifestaciones musicales populares actuales, es- 
tán contenidas en la labor de reducidos conjuntos 
de ejecutantes solistas. El tango asimiló esa moda- 
lidad, advirtiéndose una marcada tendencia en tal 
sentido. Frente a la tradicional combinación de 
cuerdas, bandoneones y piano —genéricamente de- 
nominada orquesta típica— surgían los pequeños 
conjuntos (tríos, cuartetos, quintetos y hasta oc- 
tetos como máximo) cuyos integrantes se identifi- 
can a través de comunes inquietudes artísticas, 

Pero en el tango los pequeños conjuntos tienen 
lejanos y prestigiosos antecedentes. En plena déca- 
da del treinta Ciriaco Ortiz —creador de una ad- 
mirada forma de expresión— exhumaba la vieja 
modalidad de un bandoneón solista con acompa- 
ñamiento de dos guitarras. El trío Ciriaco Ortiz 
constituyó todo un suceso rompiendo el molde ye 
las formaciones orquestales numerosas. 

También por entonces, el violín incomparable de 
Elvino Vardaro con las guitarras de Gastón Lobo 
y de Oscar Alemán, compusieron el **Trío Víctor””, 
como una de las expresiones más finas y mejor 
logradas artísticamente del tango instrumental. 

Ya en 1936, elegidos en una encuesta periodística 
realizada por el desaparecido semanario *'Sinto- 
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nía”, cinco maestros del tango —Julio De Caro 
y Elvino Vardaro (violines), Carlos Marcucci y 
Ciriaco Ortiz (bandonceones) y Francisco De Ca- 
ro (piano)— fueron laureados con el honroso y 
justificado título de *“Los virtuosos””. De su labor 
conjunta quedaron solamente cuatro grabaciones 
consideradas de antología. 

Y, por último, Roberto Firpo —que trató du- 
rante muchos años de lograr con su orquesta la 
mayor musicalidad posible para el tango— decidió 
desandar de pronto todo lo rsalizado, para presen- 
tarse otra vez como pianista al frente de dos violi- 
nes y un bandoneón, retrotrayendo a sus formas 
más primitivas la ejecución del tango. Igual tem- 
peramento siguió Francisco Canaro al reducir la 
composición de sus numerosas formaciones orques- 
tales a los límites del denominado **Quinteto Pi- 
rincho”*” (dos violines, bandoneón, piano y contra- 
bajo), que constituyó el marco instrumental de 
sus últimos años de actuación artística. Osvaldo 
Fresedo y Julio De Caro, en cambio, no se avinie- 
ron a las exigencias impuestas por las cireunstan- 
cias, y prefirieron poner término así bruscamente 
a una consagración profesional que encierra acaso 
la contribución artísticamente más fecunda y cons- 
tructiva a lo largo de medio siglo de dictar cáte- 
dra orquestal del mejor tango. 

En pleno triunfo como director de una de las 
orquestas más importantes del tango, Aníbal Troilo 
quiso manifestarse también con un conjunto de 
reducida integración, siguiendo la antigua iniciati- 
va de Ciriaco Ortiz. El bandoneón de Pichuco, la 
guitarra de Roberto Grela, el guitarrón de Edmun- 
do Zaldívar (luego Héctor Ayala) y el contrabajo 
de Quicho Díaz, compusieron un cuarteto que al- 
canzó rápida repercusión entre los adictos a las 
mejores manifestaciones del tango. Y a partir de 
entonces, Aníbal Troilo compartió la conducción 
de su gran orquesta con aquella pequeña agrupa- 
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ción instrumental, luciendo en ambas modalidades 
su personalísimo estilo de ejecución. 

Panchito Cao (clarinete), Horacio Malvicino 
(guitarra) y Aldo Nicolini (eontrabajo) compu- 
sieron el conjunto **Los muchachos de antes”, re- 
viviendo a su manera una primitiva y pintoresca 
modalidad de tango elementalmente simple, que 
concitó por algún tiempo la curiosidad de amplios 
sectores populares. 

Disueltas sus respectivas orquestas, Horacio Sal- 
gán, Pedro Laurenz y Enrique Mario Francini, 
con la colaboración del guitarrista Ubaldo De Lío 
y del contrabajista Rafael Ferro, decidieron la for- 
mación del “Quinteto Real”. Agrupación instru- 
mental al que sus integrantes imprimieron una mo- 
dalidad interpretativa esencialmente rítmica, con 
predominio de marcados efectos de contratiempo y 
de síncopa, que juegan en medio de interesantes 
recursos armónicos, propios de la capacidad musi- 
cal de sus eximios componentes, aunque el conjunto 
estuvo lejos de reflejar las individualidades inter- 
pretativas allí reunidas, diluidas en un estilo que 
no es el de ninguno de ellos y estaría muy lejos de 
serlo. 

Jorge Caldara (bardoneón), Hugo Baralis (vio- 
lín), Armando Cupo (piano) y Quicho Díaz (con- 
trabajo), integrando el cuarteto “'Estrellas de 
Buenos Aires'”; y Leo Lípesker (violín), Leopoldo 
Federico (bandoneón), Osvaldo Berlingieri (pia- 
no) y Omar Murtagh (contrabajo) bajo la deno- 
minación de “Los notables del tango'”, dieron 
acabada prueba de los interesantes recursos instru- 
mentales que pueden exhibir nuestros músicos po- 
pulares. 

*“Los tres de Buenos Aires”” formaron una de 
las agrupaciones reducidas del tango más origina- 
les y expresivas. Toto Rodríguez —bandoneonis- 
ta de larga actuación, muchos años integrante de 
la orquesta de Aníbal Troilo, con quien presenta 
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una marcada similitud temperamental—, Osvaldo 
Tarantino —a quien consideramos el mejor pianis- 
ta del tango de las últimas promociones, de acen- 
tuada semejanza estilística con aquel otro gran ar- 
tista que se llamó Orlando Goñi— y el guitarrista 
Héctor Rea, lograron su rasgo más interesante en 
la fluidez de un ritmo vivaz, en medio de efectos 
armónicos de excelente factura y depurada musi- 
calidad. 


El cuarteto de cámara y el septimino 


El cuarteto de cuerdas —combinación de dos vio- 
lines, viola y violoncello— por su propia naturale- 
za es una de las formaciones instrumentales de 
más difícil estructura. Pero el tratamiento acerta- 
do del cuarteto de arcos, permite lograr realiza- 
ciones de fina estilización musical, El tango cuenta 
ya eon el aporte de esta auspiciosa experiencia ins- 
trumental, debido a la aptitud y al espíritu de 
superación de cinco músicos argentinos. Cuatro 
ejecutantes y un arreglador, Pascual Mamone lo- 
gró con verdadero alarde de maestría profesional 
adecuar al tango —sin desvirtuar su esencia y su 
contenido —el sutil engranaje cuerdístico del *“pri- 
mer cuarteto de cámara de tango”, integrado por 
Leo Lípesker y Hugo Baralis (violines), Mario 
Lalli (viola) y José Bragato (violoncello). 


Argentino Galván concretó una de sus tantas 
iniciativas con miras siempre a superar las formas 
musicales del tango, en la combinación del septi- 
mino “Los astros del tango”. Se trataba de re- 
nir un pequeño número de calificados instrumen- 
tistas, con afinidades temperamentales entre sí, 
abordando la interpretación de páginas para ser 
tratadas con sentido esencialmente melódico, respe- 
tando estrictamente las partituras originarias, sin 
más ornamentaciones formales que una adecuada 
y sobria combinación de timbres sonoros. 
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En la reconocida ductilidad de Elvino Vardaro 
y Enrique Mario Francini (violines), Mario Lalli 
(viola), José Bragato (violoncello), Julio Ahu- 
mada (bandoneón), Jaime Gosis (piano) y Rafael 
Del Bagno (contrabajo), encontró Argentino Gal- 
ván el grupo ideal de ejecutantes para expresar 
sus inspirados arreglos orquestales. 

Los planteos interpretativos sustentados por el 
conjunto *““Los astros del tango”, tuvieron su ré- 
plica —excelente, por cierto— en Montevideo. El 
pianista y arreglador Luis Pasquet formó el ““sep- 
timino de cámara”” para el tango, sobre la misma 
estructura instrumental de aquél, desarrollando 
una interesante y constructiva labor artística, con 
la colaboración de figuras tan conocidas como el 
bandoneonista Oldimar Cáceres y el violinista Emi- 
lio Pellejero, junto a otros destacados elementos 
noveles. 


Otros renovadores y tradicionalistas 


Los dos nombres más representativos dentro de 
las llamadas corrientes musicales revolucionarias 
convencional o inadecuadamente denominadas 
““vanguardistas””, ya'que dicho concepto encierra 
un carácter mutable en relación al tiempo, y no 
puede, por lo tanto caracterizar a determinada es- 
cuela o tendencia artística— son, sin duda, Astor 
Piazzolla y Eduardo Rovira. Ambos orientaron sus 
discutidas proposiciones en materia de tango mo- 
derno hacia el pequeño conjunto instrumental, en 
cuya estructura pareciera encontrarse el medio de 
expresión más adecuado para sus planteos inno- 
vadores. 

Eduardo Rovira, bandoneonista de depurada téc- 
nica y experimentado arreglador —con meritorios 
antecedentes junto a Rodio, Goñi, Caló, Maderna, 
Basso y Gobbi—, orientó luego su vocación artísti- 
ca hacia concepciones estéticas totalmente renova- 
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doras. Dotado de profundos conocimientos y de 
una sólida cultura musical, siente y exterioriza el 
tango a través de fórmulas de creación totalmente 
revolucionarias. Considera Rovira que todo lo rea- 
lizado hasta ahora debe permanecer como expresión 
cabal de un concepto tradicional muy respetable, 
pero su sensibilidad lo proyecta a manifestarse de 
otra manera, con absoluta libertad de creación, 
enfocando desde su ángulo temperamental la libe- 
ración del tango de toda rigidez rítmica impuesta 
por las formas bailables que limitan sus posibili- 
dades estéticas más ambiciosas. 

De las distintas combinaciones instrumentales 
experimentadas por Eduardo Rovira, la más signi- 
ficativa es su denominada “Agrupación de tango 
moderno”. Un octeto integrado por Eduardo Ro- 
vira (bandoneón), Osvaldo Manzi (piano), Rey- 
naldo Nichele, Ernesto Citón y Héctor Ojeda (vio- 


lines), Mario Lalli (viola), Enrique Lannóo (vio- 


loneello) y Fernando Romano (contrabajo). 

Luego expresó su moderno y controvertido men- 
saje instrumental, por medio de un trío, que junto 
a su bandoneón, compusieron Rodolfo Alchourrón 
(guitarra eléctrica), y Fernando Romano (con- 
trabajo). 

Alberto P. Caracciolo, también destacado ban- 
doneonista y arreglador, consecuente con sus in- 
quietudes renovadoras, estuvo al frente de un 
quinteto de definida concepción modernista, pero 
de perfiles propios en cuanto a una posible con- 
frontación con agrupaciones de similar orientación 
artística, Lo integraron Alberto Caracciolo (bando- 
neón), Roberto Cicaré (piano), Eduardo Walezak 
(violín), Rufino Arriola (contrabajo) y Juan Car- 
los Moyano (percusión). 

Dentro de equivalentes concepciones a las ante- 
riores, Dino Saluzzi —bandoneonista de gran tem- 
peramento— concretó también en una experien- 
cia de contenido renovador su proposición estética. 
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Formó Saluzzi el quinteto '“Neo Tango”, con Julio 
Ahumada (bandoneón), Orlando Trípodi (piano), 
Mauricio Marcelli (violín) y Hamlet Greco (con- 
trabajo), afrontando las ásperas resistencias que se/ 
oponen a toda suerte de preocupaciones por trans- 
formar radicalmente el contenido musical del tango. 

En Montevideo repercutió también esa forma de 
tratamiento instrumental, a través de conjuntos 
numéricamente reducidos, pero de muy ambiciosas 
proyecciones artísticas. El “Quinteto Guardia Nue- 
va”, conducido por el pianista Manuel Guardia 
y el bandoneonista Ariel Martínez, a quienes per- 
tenecen también los arreglos, permite advertir el 
estimable grado de asimilación de las renovadoras 
corrientes musicales del tango por parte de juve- 
niles y promisorios cultores. 

Por último, los pianistas Osvaldo Manzi y Or- 
lando Trípodi, conduciendo sus respectivos tríos 
refirmaron las excelentes aptitudes de ejecutantes y 
arregladores que se les reconoce. Omar Lupi, bando- 
neonista platense y arreglador de novedosas ideas, y 
Rodolfo Mederos, también bandoneonista de escuela, 
podría decirse que completan esta mención de los 
conjuntos reducidos del tango, integrados por ejecu- 
tantes solistas de decidida orientación renovadora 
dentro de los cánones interpretativos del mismo. 

El violinista Reynaldo Nichele, en cambio, man- 
tuvo la labor de su cuarteto —que incluyó a Eduar- 
do Rovira (bandoneón), Atilio Stampone (piano) 
y Fernando Romano (contrabajo)— consecuente 
con las fórmulas del tango tradicional en lo que 
hace a la marcación rítmica, aunque influenciado 
por los criterios evolucionistas en materia de es- 
tructura armónica, y con amplio lucimiento además 
en sus intervenciones solistas. 

También las simplistas concepciones instrumen- 
tales del tango, además del viejo maestro Roberto 
Firpo, tuvieron expresiones inconfundiblemente re- 
presentativas en los cuartetos de Alfredo Cordisco, 
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Enrique Mora, Gerónimo Bongioni y José Felipetti 
(Nutalín). 


La última década 


El panorama del tango instrumental de los últi- 
mos años, ofrece la acentuación de las ya señaladas 
modalidades tendientes a la proliferación de peque- 

4 fos conjuntos (tríos, cuartetos, quintetos) integra- 
dos en todos los casos por nuestros mejores ejecu- 
tintes, pero de disímiles perspectivas conceptuales 
y estilísticas. Y una curiosa observación, referida 
a la cireunstancia que mientras en el ámbito del 
modernista virtuosismo instrumental, acaso por 
irresistible atracción imitativa de la escuela piazzo- 
lliana, se adocena la aparición de pequeños con- 
juntos sin mayor originalidad ereativa —cuya tóni- 
en generalizada es la tendencia al amaneramiento 
rítmico y a la deformación melódica de las parti- 
turas originales, en un desenfrenado afán por lu- 
cir cierto pirotécnico despliegue de preciosistas com- 
plejidades armónicas y alambicados torbellinos de 
notas prodigiosamente digitadas— aquellas forma- 
viones dedicadas a exaltar las modalidades instru- 
mentales tradicionales del tango, logran en muchos 
casos dimensión de verdadera jerarquía musical 
dentro de esquemas sencillos pero de comunicativo 
colorido y cabal genuinidad tanguera. 

La vocación convencionalmente denominada *'van- 
guardista'” hace flamear banderas de muy cele- 
brada actuación entre los sectores de público adic- 
tos a ese tipo de manifestaciones musicales, Y son 
sus más representativos expositores, el trío integra- 
do por Leopoldo Federico (bandoneón) —antes Er- 
nesto Baffa— Osvaldo Berlingieri (piano) y Fer- 
nando Cabarcos (contrabajo) ; el cuarteto de José 
Colángelo —último pianista de Aníbal Troilo— econ 
Aníbal Arias (guitarra), Néstor Marconi (bando- 
neón) y Omar Murtagh (contrabajo); el pianista 
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Orlando. Trípodi, con Héctor Ortega (guitarra) 
y Juan Carlos Vallejos (contrabajo); el quinte- 
to “Nuevo Tango'? encabezado por los bando- 
neonistas Daniel Binelli y Juan José Mosalini 
(integrantes de la orquesta de Osvaldo Pugliese) ; 
y las inquietudes de cambiante imagen instrumen- 
tal en los planteos que discontinuamente reitera 
Rodolfo Mederos (también ex bandoneonista de Os- 
valdo Pugliese); el conjunto “*Qintango'* de La 
Plata, conducido por el talentoso arreglador Omar 
Luppi (bandoneón), con Walter Elenco (violín), 
Horacio Omar Valente (piano), Román Eiras (gui- 
tarra eléctrica) y Néstor Mendy (contrabajo); y 
la denominada ** Agrupación de solistas””, dirigida 
desde el piano por Jorge Carreras, con Manuel Stal- 
man (contrabajo), Rubén Ruiz (guitarra), Jorge 
Slivskin (flauta) y Angel Ferlaute (batería). 

El “Sexteto Tango””, grupo disidente de instru- 
mentistas de la orquesta de Osvaldo Pugliese — Ju- 
lián Plaza (ahora pianista), Osvaldo Ruggiero y 
Víctor Lavallén (bandoncones), Oscar Herrero y 
Emilio Balcarce (violines) y Alcides Rossi (econ- 
trabajo)— transitan por un tipo de tango de mar- 
cados tintes efectivistas, sobre una estructura de 
inconfundible raigambre puglieseana, tan estrecha- 
mente emparentados temperamentalmente. 

En el otro extremo, dentro del concepto también 
convencionalmente llamado tradicional, sobresalen 
algunas formaciones instrumentales de muy va- 
lioso contenido artístico y lamentablemente de 
actuación exclusivamente discográfica. Fue Adol- 
fo Pérez (Pocholo) el iniciador de esta feliz re- 
surrección de viejos moldes interpretativos del tan- 
go en las versiones actuales de notables instrumen- 
tistas. El cuarteto ““Pa'que bailen los muchachos””, 
en primer término, encabezado por Domingo Ru- 
lio— flauta solista de la Orquesta Filarmónica de 
Buenos Aires— econ Leopoldo Federico (bando- 
neón), Ubaldo De Lío y Domingo Roberto Laine 
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(muiturras) ; el cuarteto ““Los Porteñitos'” integra- 
do por Santos Lípesker (bandoneón), Roberto Gui- 
milo (violín), Ubaldo De Lío y Domingo Roberto 
luine (guitarras); el “Cuarteto del Centenario”, 
dirigido por Emilio Branca (bandoneón) con Eduar- 
do Ángel Valle (guitarra), Andrés Saggese (vio- 
lím) y Emilio Magaldo (flauta) ; ““Los Tubatango”” 
«conducidos por el bandoneón de Guillermo Inchaus- 
ty, con Ángel Rómulo Díaz (tuba), Romeo Peluso 
(fInuta) y Nelson Murúa (guitarra); “*Los Gua- 
pos del Novecientos””, agrupados ahora en torno 
del bandoneón de Toto Rodríguez, los otros tres 
integrantes del anterior conjunto. En todas estas 
agrupaciones existe una recreada y constructiva 
versión de un tango generosamente ¡entrador de 
rancia estirpe orillera. 

Exponentes cabales de elegante y expresiva 
sobriedad interpretativa, fueron hasta su disolu- 
ción, los cuartetos encabezados por Aníbal Troilo 
y Roberto Grela primero, y posteriormente por 
Leopoldo Federico y Roberto Grela. Podría aco- 
tarse además, que en la deslumbrante trayectoria 
handoneonística de Leopoldo Federico, haya sido 
ése el mejor momento de su talento de intérprete. 

El “Sexteto Mayor”? —una dignísima versión 
actual de los siempre añorados *'sextetos típicos”*— 
realiza un estilo de tango de excelente calidad 
musical y muy dosificada influencia modernista, 
que respaldan figuras de la talla de Luis Stazo y 
José Libertella (bandoneones), Juan Mazzadi (pia- 
no), Mauricio Mise y Mario Abramovich (violines) 
y Quicho Díaz (contrabajo). 

Cerrando este reducido inventario de los conjun- 
tos instrumentales del tango, ubicados conceptual- 
mente en equilibrada equidistancia entre las ten- 
dencias vanguardistas y tradicionales, una orques- 
ta de formación clásica (bandoneones, violines, vio- 
las, cellos, bajo y piano) conducida por Osvaldo Piro, 
estimable cultor de una modalidad interpretativa 
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forjada junto a un maestro de la dimensión de 
Alfredo Gobbi. 

Atilio Stampone y Enrique Mario Francia han 
vuelto a ejercer la conducción orquestal al frente 
de dos octetos de excelente sonoridad y reconocida 
jerarquía musical, aunque notoriamente proclives 
a tentaciones renovadoras riesgosas, preocupación 
innecesaria teniendo en consideración la solvencia 
profesional acreditada por estos destacados ejecu- 
tantes y directores. 

Y la nota inexplicablemente absurda, subrayando 
este cuadro descriptivo de los últimos movimientos 
instrumentales del tango. El advenimiento de ese 
amaneramiento rítmico llamado *“tango de marca- 
ción auropea'? —especie de marcha militar, con 
redoblante marcando el cuarto tiempo como un 
azote— que representa una grotesca caricatura de 
inexplicable mal gusto artístico. Lamentablemente, 
Horacio Malvicino —uno de nuestros más califica- 
dos guitarristas, arregladores y directores— bajo 
el seudónimo de Alain Debray dio esta nota de tan 
eruda intención comercial, que habría comprome- 
tido seriamente la autenticidad de nuestro tango 
en caso de haber trascendido; por suerte, ¡un pa- 
sajero nubarrón veraniego! 


El retorno a la orquesta 


Es evidente que el tango ha superado ya los 
agudos efectos de una acentuada erisis de difusión 
—no de creación— artificialmente digitada por la 
gran industria musical, que consideró más lucra- 
tivo el rendimiento de otro tipo de repertorio, por 
ajeno que fuese a nuestra sensibilidad y por reñido 
que resultare con los más elementales conceptos 
del buen gusto artístico. 

Lo cierto, es que el tango viene reconquistando 
posiciones en el disco, en la radio, en la televisión 
y en las salas de espectáculos. Parece, por lo de- 
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más, que vuelve a ser negocio para las empresas 
musicales. Sea como fucre, resulta alentador que 
esa repercusión operada en las formas más autén- 
tiens del género —ya que a las desteñidas corrientes 
enropeizantes que se pretendieron imponer, no las 
tomamos ni siquiera en consideración— lleguen, 
en huena parte, a través de formaciones instrumen- 
tales encuadradas dentro de las clásicas estructuras 
del tango. 
lis decir, que la vigencia de los conjuntos redu- 
cidos deberá ceder nuevamente posiciones a los de 
una mayor composición numérica y se nos ocurre 
«que resultaría revitalizado el tango con la vuelta a 
. law orquestas de formación tradicional. 
4 Es posible confiar en una nueva promoción de 
* — eultores de nuestro tango, acaso tan brillante como 
nquellas del veinte y del cuarenta. Así lo esperamos. 


Punto final 


Tal la historia de la orquesta típica —y por ex- 
tensión, de las distintas formas de ejecución del 
tingo— que nos habíamos propuesto trazar, a ma- 
nera de simple crónica descriptiva, sin la preten- 
sión de llegar a conclusiones exhaustivas en cuanto 
a lo conceptual, y menos aún de abarcar la totali- 
dad de los nombres innumerables y de las moda- 
lidades múltiples que conforman el proceso evolu- 
tivo de la interpretación musical del tango. 

Simplemente hemos tratado de fijar un punto 
de partida. De detenernos en un tema que la lite- 
ratura corriente del tango suele desdeñar. La evo- 
cación anecdótica, la pincelada pintoresquista y a ve- 
ces sensiblera, parece interesar mucho más a la 
mayoría de quienes abordan las cosas del tango, 
que la manera de ejecutarlo o la valoración de los 
nombres de quienes lo hicieron, además de aquellos 
pocos que por demasiado célebres resulta casi re- 
dundante insistir en recordarlos, 
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Ése es el único propósito perseguido en estas 
páginas, deliberadamente desprovistas de todo in- 
terés literario. Porque se trata aquí de los músicos 
del tango, y no del tango como pretexto para dis- 
quisiciones sociológicas o para lucimiento de bellas 
formas de expresión. Y en eso estamos. 
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EJECUTANTES DESTACADOS 
DEL TANGO 


BANDONEONISTAS 


Adrover, Lisandro 

Aguirre, Emilio 

Ahumada, Julio 

Aieta, Anselmo Alfredo 

Alessio, Enrique Carmelo 

Alfonsín, Abelardo 

Alonso, Esteban 

Alvarez, Ángel 

Alvarez, Daniel Héctor 

Alvarez Julio 

Álvarez, Manuel 

Amato, Celso Enrique 

Amigo, José 

Amoia, Antonio 

Amorín, Arturo 

Angelotti, Carlos 

Angulo, Víctor 

Apendino, José 

Appiolaza, Aníbal 

Arcieri, Romualdo 

Arcos, Manuel 

Arcuri, Juan 

Armengol, Alberto 

Arolas, Eduardo (Lorenzo 
Arola) 

Artola, Héctor María 

Atencio, Raúl 

Attadía, Alfredo Adolfo 

Avena, Jos6 

Ávila, Pedro 

Baffa, Ernesto 

Baglione, Oscar E. 

Baldi, Héctor 

Barberis, David 

Barbero, Lorenzo 


Barbosa, Julio 

Barbosa, Leonardo Ignacio 

Bassil, Oscar Mario 

Bedrune, Abel 

Bellia, Angel 

Belluati, Pedro 

Benavento, Floreano (el 
Negro Eduardo) 

Benvenuto, Carlos 

Bera, Juan Carlos 

Bergato, Agustín 

Bernardo, Francisca (Pa- 
quita Bernardo) 

Berstein, Arturo Herman 
(el Alemán) 

Berto, Augusto Pedro 

Biafore, Roque 

Bianchi, Américo 

Bianchi, Emilio 

Bianchi, Ernesto (Lechu- 

ta) 


Bianchi, Jos6 María (el 
Yepi) 

Biggeri, Domingo 

Binelli, Daniel 

Blanco, Eladio 

Blasco, Alejandro (Toto) 

Blasco, Armando 

Blasi, Antonio 

Blois, Nicolás Salvador 

Bonafina, Francisco 

Bonano, Miguel 

Bonavena, Antonio 

Bonnat, Luis Adolfo 
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Bosch, Rómulo 

Bossi, Luis (Luiggin) 
Bossi, Luis (h.) 
Bozzarolli, Domingo 
Bracco, Juan GQ. 

Branca, Emilio 

Brignolo, Ricardo Luis 
Brizxi, Luis 

Brunini, Armando 

Buono, Carlos Guillermo 
Cabrera, Juan 

Cacace, Antonio 

Cáceres, Oldimar 
Caggiano, Américo Eugenio 
Calabró, Alfredo (Vicente 


Caldara, Jorge 

COalderaro, Armando (Pa- 
jarito) 

Calise, Hamlet 

Caló, Juan 

Caló, Miguel 

Calvá, Benito Pascual 

Cámara, Cayetano Bebas 
tián 


Cappiti, Jos6 Antonio 
Capurro, Oscar Osvaldo 
Caracciolo, Alberto Pascual 
Carbone, Oscar Raúl 
Carlomagno, Rodolfo 


Castagniaro, Oscar 

Castoldi, Pedro 

Castro, Héctor 

Cato, Sebastián (el Sar- 
gento) 
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Caviello, Juan Carlos 

Cazaux, Deolindo 

Celenza, Alberto 

Ceriotti, Jorgo 

Cerruti, Francisco Marcelo 

Chera, Luis 

Chiapino, Ernesto 

Chiappe, Antonio 

Chulman, Mauricio 

Cima, Alberto Benito 

Clausi, Gabriel (Chula) 

Clausi, Luciano 

Clausi, Pascual 

Comitini, Juan Carlos 

Condercuri, Ángel 

Conti, Julio 

Cóppola, Santiago Fran- 
cisco 


Coralli, Héctor Edgardo 

Cordisco, Alfredo 

Córdoba, Fernando 

Coros, Pastor 

Corna, José 

Coronato, Alberto 

Corrado, Antonio 

Corral, Atilio 

Corrales, Carlos 

Cortti, Eduardo Idélico 

Corvino, Altredo 

Crego, Domingo 

Cresta, Atilio 

Cuagliano, Enrique 

Cubría, Carlos 

Cuenca, Roberto 

Cuestas, Domingo Felipe 

D'Abraccio, Luis (el 
Chino) 

D'Alessandro, Nicolás 

D'Amario, Edelmiro An- 
tonio (Toto) 

D'Amario, Víctor Salvador 

Dames, José 

Danesi, Ángel 

Daponte, Manuel 

Darré, Martín V, 

Deambroggio, Juan Bau. 
tista (Bachicha) 

De Franco, Alfredo J. 


Do la Oruz, Ermesto Na- 
tividad 

Do Leone, Graciano 

I'Elía, Jos6 Domingo 

Della Rocca, Francisco 

Dolla Rocca, José (Chi 
chula) 

Tella Torre, Oscar 

Del Piano, Eduardo 

Demárco, Mario (Mario 
Domingo Lapunzina) 

Demaría, Carlos (Juan Es- 
teban Fernández) 

D'Espósito, Héctor Oscar 

az, Roberto 

Di Cicco, Minotto (Mino- 
tti Di Ciceo) 

Di Cicco, Ernesto 

Di Filippo, Roberto 

Di Giorgio, Alfonso José 

Di Lella, Juan 

Di Mateo, Luis 

Di Paulo, Alberto (Anto- 
nio Di Paolo) 

Di Pilato, José Antonio 

Visterlisi, Jos6 

Divasto, Julián 

Dodda, Jos6 

Dolard, Roberto Gastón 

Domínguez, Ángel Adolfo 

Domínguez, Genaro Nerón 

Do Reyes, Jonquín 

Echinocca, Domingo 

Eduarte, Cecilio 

Elía, Pascual 

Urba, Milton 

Esbréz, Julio 

Espósito, Genaro Ricardo 
(el Tano) 

Esteban, Ezequiel 

Wsmella, Anselmo 

Paillace, Domingo 

Vallon, Julio 

Vamiglietti, Francisco 

Famiglietti, Luis 

Fanuele, Alfredo Salvador 

Farina, Ángel 

Fuva, Alfredo 


Fazzo, Segundo 
Federico, Domingo Serafín 
Federico, Leopoldo 
Federico, Nélida (Nélida 
Federico de Panini) 
Felipetti, José (Natalín) 
Felipetti, José (h.) 
Fernández, Alfredo 
Fernández, Jorge Argen- 
tino 


Fernández, Juan Abelar- 
do (el Gallego) 

Ferrara, Vicente 

Ferrero, Haroldo 

Fioti, José 

Fígola, Américo 

Filipotto, Carlos (Quintín 

Filipotto) 

Fiorentino, Francisco 

Firpo, Manuel 

Forte, Alberto 

Francia, Adolfo 

Franco, Ernesto Francisco 

Fresedo, Osvaldo Nicolás 

Frontini, Arturo D. 

Gagliano, Alfonso 

Gagliano, Haydée 

Galván, Carlos 

Gambino, Alberto 

Gaozzo, Rodolfo 

García, Alberto P. (Pa- 
jarite) 

García, Benjamín 

García, Jos6 

García, Luis 

García, Pablo J. 

García, Ponciano 

García Servetto, Manuel 

Garello, Raúl Miguel 

Gargiulo, Ricardo 

Garralda, Alberto Julián 

Garrot, Lincoln 

Garza, Roberto (José Gar. 
cía López) 

Garbuglia, Elio Eres 

Gavioli, Rolando 

Genta, Ángel Matías 

Gentile, Héctor 
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Gentiluomo, Carmelo (1. 
to) 

Ghione, Luis 

Gianitelli, Roberto 

Giannini, Tomás (Cachito) 

Gil, Nemesio (el Sargento) 

Gilardi, Esteban Enrique 

Ginocehio, Juan Santiago 

Ginzo, César (Justo 06- 
sar Ginzo) 

Goliat, Carlos 

Gollino, Horacio Teófilo 

Gómez, Adolfo R. 

Gómez, Atanasio (Pino) 

Gómez, Graciano Manuel 
Leopoldo 

Gómez, Oscar 

Gómez, Telmo 

Gondra, Héctor 

González, Atanasio 

González, Ricardo (Mo. 
ehila) 

Gorla, Héctor 

Grande, Héctor 

Greco, Enrique 

Greco, Héctor 

Greco, Vicente (Garrote) 

Grillo, Francisco 

Grupillo, Salvador 

Guardia, Ángel 

Guido, Juan Bautista (el 
Lecherito) 

Gutman, Antonio (el Ru- 
so) 

Herreros, Cristóbal 

Hospert, Anselmo 

Iglesias, José Raúl 

Incardona, Miguel 

Inchausty, Guillermo Faus 
tino 

Jaurena, Raúl 

Junnissi, Aldo 

Junnissi, Alejandro 

Jurado, Miguel 

Koller, Luis 

Kusta, Juan 

Labissier, Juan Lorenzo 

Laina, José (Bachicha) 
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Landó, Tito 

Langelotti, Antonio 

La Puente, Eduardo 

Laurenz, Eustaquio 

Laurenz, Félix 

Laurenz, Pedro (Pedro 
Blanco) 

Lauro, Francisco (el Ta- 
no) 

Lavallén, Víctor 

Lázzari, Carlos Ángel 

Lema, Jorge Oscar 

Létera, Héctor 

Leocata, Luciano 

Libertella, José Nicolás 

Liguori, Juan 

Lípesker, Félix 

Lípesker, Santos Salomón 

Loduca, Vicente 

Lomuto, Daniel Enrique 

López, Abel (Tito) 

López, Pascual 

Lucas, Antonio 

Luongo, Jorgo 

Lnongo, Mario 

Lupi, Omar Rufino 

Madrigal, Marcos 

Matfia, Ángel V. 

Matffia, Mario (Juan Ma- 
rio Matffia) 

Maffia, Pedro Mario 

Malerba, Ricardo 

Malnatti, César 

Malvestiti, Oscar 

Magdalena, Herminia 

Maglio, Juan (Pacho) 

Maggi, Santos 

Maggiolo, Luis 

Mamone, Pascual (Cholo) 

Mancione, Alberto (Gena- 
ro Torta) 

Maquieira, Francisco 

Marcueci, Alfredo 

Marecueci, Carlos 

Marcucci, Romualdo 

Margaruccio, Rafael 

Marchese, Antonio (Bene- 
dicto Antonio Marchese) 


Marino, Eduardo 

Mnrino, Francisco Alfredo 
Filiberto 

Mnristany, Fermina 

Marmon, Josá (Pepino) 

Martín, Ángel 

Martín, Fernando 

Murtínez, Ariel 

Murtínez, Juan' Esteban 
(Pirincho) 

Martino, Miguel 

Mastropietro, Josó6 (Mas- 
tro) 


Matino, Carmelo 
Mutino, Fortunato 
Matío, Domingo Constan. 
cio 
Mazzeo, Pascual 
Mazzuchelli, Juan 
Mederos, Rodolfo 
Mejías, Luis Justino 
Melfi, Mario 
Méndez, Enrique 
Méndez, Jesús 
Micheli, Alberto (Lalo) 
Migliazo, Alberto 
Migliore, Juan Antonio 
Militello, Vietorio 
Minervini, Luis 
Mititieri, Roberto 
Moeciola, José 
Moggio, Héctor 
Molinari, Oscar 
Montagna, Mario 
Montenegro, Héctor 
Montes, Osvaldo 
Montoni, Fernando 
Moore, Tomás (el Inglés) 
Mora, Joaquín Mauricio 
Moresco, Luis 
Mori, Máximo José 
Moro, Domingo Carlos 
Mosalini, Juan Jos 
Mustarini, Luis C. 
Nacit, Camilo Omar 
Nastazzi, Carlos Alberto 
Natale, Andrés 
Natta, Rafael 


Nava, Cipriano 

Navarro, Juan 

Nerone, Rodolfo 

Nevoso, Antonio (Bebo) 

Nicosia, Alejandro 

Nicosia, Miguel Ángel 

Norton, Héctor (Héctor 
Urdapilleta) 

Novarro, Osvaldo (Héctor 
Villanueva) 

Núñez, Alberto 

Núñez, Mario 

Nurié, Emilio 

Olmedo, Juan 

Orlando, Emilio 

Orlando, Miguel 

Orthusteguy, Claudina (la 
Porteñita) 

Ortiz, Alfredo 

Ortiz, Ciriaco (Aníbal Ci- 
riaco Ortiz Barrionuevo) 

Ortiz, Roberto 

Otero, Juan 

Otero, Roberto 

Ottaviano, Florentino 

Padula, Miguel 

Palla, Armando 

Pane, Francisco 

Pane, Julio César 

Pano, Vicente 

Panella, Ulderico 

Pansera, Roberto (Vicente 
Roberto Pansera) 

Paracino, Nicolás 

Parisi, Francisco 

Parodi, Néstor 

Partucci, Osvaldo José 

Pastore, Raimundo 

Passarello, Vicente 

Paz, Carlos 

Pazo, Carlos Julio 

Peeci, Juan 

Pedernera, Alfredo 

Pedevilla, Ricardo Ángel 

Pedroza, Edgardo 

Pelaía, Héctor Luis 

Pellejero, Isidro 

Penón, Arturo 
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Pérez, Lola (Melenita de 
Oro) 

Pérez, Luis 

Pérez, Máximo (el Lom. 
bardito) 

Pérez Prechi, Roberto 

Perri, Horacio 

Petrucelli, Luis 

Piazza, Jos6 (Pepín) 

Piazzolla, Astor Pantaleón 

Pinelli, Américo Oscar 

Pinotti, Luis 

Piro, Osvaldo 

Pizarro, Manuel 

Plano, Francisco 

Plastino, Pascual 

Platoroti, Domingo 

Plaza, Julián 

Polato, Carlos 

Polito, Pedro 

Pollot, Enrique Jorge (el 
Francés) ; 

Pomati, Juan Ángel 

Ponce, Ricardo 

Ponti, Italo (Toto) 

Pontier, Armando (Ar- 
mando Punturero) 

Ponzoni, Orlando 

Porcellana, Carlos 

Porcellana, Luis 

Porcellana, Natalio 

Postma, Osvaldo 

Potenza, Víctor 

Prechi, José 


Príncipo, Antonio Juan 

Provitilo, Juan 

Puey, Juan 

Pugliese, Gerardo 

Quadri, Américo 

Quevedo, José 

Quiroga, Rodolfo 

Racciatti, Donato 

Ramos, Ángel 

Ramos, Angel Eladio (Ra- 
mito) 

Ramos, Oristóbal 

Ramos Mejía, Sebastián 
(el Pardo Sebastián) 

Ramos, Washington 

Ranieri, José 


Repetto, Avelino 

Repetto, Domingo 

Requena, Francisco Y, 

Requena, Roberto 

Rezzano, Juan 

Rieciardi, Felipo José 

Ricciardi, Jorge Alberto 

Rioch, Aída 

Ríos, Antonio 

Ríos, Walter 

Rizzo, Osvaldo (Piehuqui- 
to 


Rodríguez, Alberto 
Rodríguez, Armando (el 
Ja 


. Rodríguez, Enrique 


Rodríguez, Ernesto (Tito) 

Rodríguez, Juan 

Rodríguez, Juan Miguel 
(Toto) 

Rodríguez, Pantaleón 

Romano, Antonio 

Romano, Antonio 

Romeo, Vicente 

Romero, Pablo (el Negro) 

Roscini, Antonio 

Rossi, Tití (Ernesto Ovi- 
dio Rossi) 

Rossi, Rafael (Rafael Ros 
sa) 


Rovira, Eduardo Oscar 

Kuggiero, Osvaldo 

Ruiz, Ebor 

Rniz, Leopoldo (el Ohivo) 

Sabelli, Edunrdo 

Haettone, Juan 

Ballago, Calixto 

Nallago, Isidoro 

Bulomone, Juan 

Salvatore, Juan 

Enlvetti, Raúl Oscar 

Saluzzi, Dino (Timoteo 
Saluzzi) 

Bánchez, Domingo 

Bánchez Gasquet, Margari. 
ta (Pochita) 

Sánchez Gorio, Juan (Gre- 
gorio Sánchez) 

San Miguel, Alberto 

Banta Cruz, Domingo (el 
Rengo) 

Banta Cruz, José 

Sapia, Norberto 

'Sara, Jorgo 

SBassano, Vicente 

Seápola, Domingo 

Scandiffio, Juan 

Bcarpino, Alejandro 

Scarpino, Domingo 

Beatasso, Antonio 

Scavone, Mauro 

Scelza, Antonio L. 

Schinoca Domingo 

Schumacher, José (el In- 
glesito) 

Bcorticati, Federico Agus- 
tín 

Scott, Jos 

Sopitell, Rosa 

Serrat, Oscar 

Bervidio, Alfredo 

Servidio, José (Balija) 

Servidio, Luis 

Silveira, Víctor 

Silvestre, Francisco 

Solari, Luis 

Sosa, Rubén 

Spera, Juan 


Spinelli, Roque (el Tano) 

Spitalnik, Ismael 

Stampone, Jos6 

Stazo, Luis Antonio 

Stella, Luis 

Storti, Pascual (el Cor- 
dobesito) 

Stroscio, César 

Sureda, Antonio 

Taboada, Faustino 

Talián, Eduardo 

Tnarantini, Camilo Floren- 
tino 

Tauro, Nicolás 

Taverna, Alfredo 

Taverna, Carmelo 

Tell, Fernando V. 

Terrera, Vicente 

Tirigall, Carlos 

Toppi, Vicente 

Tóppolo, Marcelo 

Torreira, Ramón 

Toscano, Pedro 

Trípoli, José 

Trivelli, Justo Pastor 

Troilo, Aníbal Carmelo 
(Pichuco) 

Troilo, Marcos Corino 

Tumini, Orlando 

Turturiello, José R. 

Uría, Jorge 

Vandenberg, Carlos 

Vanucci, Víctor 

Varela, Héctor (Salustia- 
no P, Varela) 

Varela, Ricardo 

Vargas, Angel 

Varvello, Miguel 

Vázquez, Sebastián 

Vega, Manuel 

Vordi, FéJix 

Vergé, Julio Ju 

Vidal, Jos6 

Vidaurre, Pedro 

Viglione, Américo 

Vilar, Guillermo A. 

Vilardi, Vicente 
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Villoldo Arroyo, Ángel 
Gregorio 

Visciglio, Juan José 

Vitalo, Héctor 


Zabala, Miguel (Zabalita) 
Zambrano, Vicente 
Zinkes, Luis 

Zóppolo, Marcelo 


PIANISTAS 


Aguilera, Jos6 María 

Alberani, Carlos José 

Alonso, Alberto 

Alsina, Carlos 

Amoroso, Leopoldo 

Aquilini, Juan Carlos 

Aragón, Prudencio (el 
Johnny) 

Araujo, Casiano 

Ardit, Roque 

Arduh, Jorgo 

Aróztegui, Manuel Gre- 
gorio 

Avilós, Adolfo Rafael 

Bacigalupo, Ángel 

Bagnati, José María 

Baliñas, César 

Baliotti, Armando 

Bardi, Agustín 

Ballota, Félix 

Barbato, Emilio 

Barcos, Miguel Angel 

Basadoni, Humberto 

Basadoni, José Guillermo 

Basilio, Hipólito 

Basso, José Hipólito 

Benítez, Lalo (Julio Moi- 
sés Benítez) 

Bergamino, Juan 

Borlingieri, Osvaldo (Os 
valdo Billinghieri) 

Bertolotto, César 

Berstoin, Luis 

Bevilacqua, Alfrodo Anto. 
nio 

Biafore, Pascual 

Biagi, Rodolfo Alberto 

Blas, Bernardo 

Bonani, Américo L., 
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Brighenti, Luis Antonio 

Britos, Oscar 

Brown, Camilo (el Inglés) 

Bruni, Atilio 

Bulterini, José 

Buzón, Manuel 

Caló, Fredy (Salvador Ca- 
16) 

Camillín, Josá 

Campoamor, Manuel O, 

Canaro, Humberto 

Catanaro, Ricardo 

Cao, Juan 

Carabelli, Orlando 

Carabajal Chaves, Pedro 

Cardarópoli, Pascual 

Carena, Antonio 

Carreras, Jorge 

Carrichieri, Héctor 

Casal, Roberto 

Casanova, Luis 

Castellanos, Alberto 

Castellanos, Pintín  (Ho- 
racio Castellanos h.) 

Castriota, Samuel 

Castillo, Cátulo (Ovidio 
Cátulo González Casti- 


Cianciarello, José 

Cicaré, Roberto Oésar 
Cichetti, Angel Antonio 
Cipolla, Antonino 
Cobián, Juan Carlos 
Colángelo, Josá Leonardo 
Collazo, Ramón (el Loro) 
Colueci, Mario 

Cosenza, Luis Elías 


Cóspito, Néstor 

táspito, René 

Courau, Raúl 

tlifaro, Orestes 

Cupo, Armando 

1»*Aquila, Andrés 

D'Agostino, Ángel Domin. 
go Bmilio 

Dallecio, Arturo 

J1"Angelo, Juan Bautista 

Do Angelis, Alfredo 

De Caro, Ermelinda 

Do Caro, Francisco 

1e la Puente, Rubén 

Pe Leone, Pascual 

Delfino, Enrique Pedro 
(Delfy) 

Del Negro, Fidel 

De Lorenzo, Enrique (el 
Pibe de Oro) 

De los Hoyos, Raúl J. 

Demareo, Vicente 

Demareo, Lucio 

De Pardo, César 

De Vita, Felipe 

Díaz, Juan (Juancito 
Díaz) 

Di Carlo, Hugo 

Di Cieco, Fioravanti 

Di Sarli, Carlos 

Di Sarli, Roque 

Dodero, Rolando 

Donato, Osvaldo A. 

Dragono, Jorge 

Echegoncelay, Lalo (Luis 
Eduardo Echegoncelay) 

Escobar, Carlos 

Espinosa, Leopoldo 

Espósito, Francisco Too- 
doro 

Faillace, Juan 

Fasoli, Lidio 

Federico, Armando 

Fernández, Luis Alberto 

Fernández Ciro, Raúl 

Ferri, Osvaldo 

Forrer, Celestino 

Figari, Carlos Alberto 


Firpo, Roberto 

Firpo, Roberto (h.) 

Flores, Carlos V. Q. 

(Alejandro Carlos Vicen. 
te Geroni) 

Flores, Manuel Ceferino 

Fogazza, Alfonso 

Fogelman, Carlos 

Fortunato, Domingo 

Fraga, Andrés Manuel Re- 
migio 

Garcés, Mario Isaac 

García, Carlos (Carlos 
García Etcheverry) 

Garreta, Sebastián Luis 

Garrido, Héctor 

Gentile, Augusto A. 

Ghío, Juan Carlos 

Giaino, José Alberto 

Gilardoni, Dante Federico 

Ciovinazzi, Rafael 

González, Esteban 

Goñi, Orlando (Orlando 
Gogni) 

Gosis, Jaime 

Gorrese, Vicente (Kalisay) 

Goyeneche, Roberto 

Grané, Hóctor Abel 

Gravis, Juan Carlos 

Greco, Domingo 

Greco, Elena 

Grimaldi, Oscar 

Guardia, Manuel 

Hergott, Carlos 

Howard, Juan Carlos 

Iturriaga, Dora A. de 

Jovés, Manuel 

Lacava, Armando 

Lacueva, Alfonso Ramiro 

Lagna Fietta, Hóctor 

Lambertueci, Pacífico 
Víctor 

Larenza, Juan 

Lázara, Normando 

Lombardi, Oscar 

Lomuto, Enrique 

Lomuto, Francisco J. 

López, Casiano 
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López Ares, Josb 

Lupo, Floro (Fioravanti 
Capodilupo) 

Macri, Antonio 

Maderna, Osmar Héctor 

Malerba, Alfredo A. 

Mansilla, Raúl 

Mansilla, Rodolfo 

Manzi, Osvaldo (Osvaldo 
Ramón Manzione) 

Marchisio, Carlos 

Marini, Juan Luis 

Márquez, Jos6 

Martín, Fernando 

Martínez, Héctor 

Martínez, José 

Martínez, Ricardo 

Marzán, Carlos 

Massini, Ángel 

Matos Rodríguez, Gerar- 
do Hornán 

Mazzadi, Juan 

Medovoy, Julio (Jaime 
Meyer Medovoy) 

Mendizábal, Rosendo O. 
yetano (el Negro Rosen- 
do) 

Minella, Luis M. 0 

Mondino, Adolfo Antonio 

Montenegro, Jos6 

Mora, Enrique Fausto' 

Mora, Joaquín Mauricio 

Mores, Mariano (Mariano 
Alberto Martínez) 

Munnéá, Enrique Juan 

Napolitano, Oscar 

Nery, Alberto (Justino 
Idalberto Nery) 

Nicolini, Francisco (Pan. 
cho) 

Nicosia, Salvador 

Nieto, Carlos 

Nievas Blanco, Roberto 

Nijenson, Miguel (Miguel 
Nijensohn) 

Olmedo, Abel 

Padula, José Luis 

Palermo, Oscar 
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Parodi, Carlos María 

Pascual, Jos 

Pastore, Ángel 

Paulos, Jorgo 

Paz, Juan Jos6 (Juan Jo- 
sé Abbundanza) 

Poña, Francisco 

Pereyra, Eduardo (el 
Chon) 

Pérez, Pedro Belisario 

Petillo, Raimundo 

Petrone, César 

Petrucelli, Rafael 

Phillip, Harold (el Ne- 
gro) 

Piana, Sebastián 

Pierre, Victorio ” 

Pierro, Vicente 

Pignalosa, Alfredo 

Plaza, Julián 

Podestá, Oscar 

Polito, Antonio 

Polito, Juan 

Pollero, Julio (Jullo Fa- 
va Pollero) 

Ponce, Fernando 

Portolés Peralda, Raúl 

Posada, Armando 

Potenza, Osvaldo 

Pracánico, Franelseo 

Pracánico, José 

Pro, Olivero Juan 

Puente, Aníbal 

Puglia, Jos6 

Puglieso, Osvajdo Pedro 

Purieelli, Dante Osvaldo 
Hipólito 

Quesada, Héctor 

Raffo, Amadeo 

Ramírez, Mareos 

Ramos, Norberto H, 

Randle, Fernando 

Recio, Cesáreo 

Rempel, Marcos 

Requena, Osvaldo Fran» 
ciseo 

Ribero, Jorge 


Kibero, Tito (Amado Al- 
berto Ribero) 

tiecardi, Luis 

Kíos, Antonio 

isos, Luciano 

Rizzo, Juan 

Kizzuti, Jos6 María 

HKochetti Francisco 

Rodríguez Montes, Ángel 

Roig, Abelardo 

Romanelli, José 

Romanelli, Orlando 

Romano, Roberto 

Komero, Ernesto 

Roncallo, José Luis 

Rosquellas, Adolfo 

Rossano, Oscar 

Rossetti, Andrés 

Rotundo, Francisco 

Ruiz, Eliseo 

Ruiz Díaz, Hóctor 

Baavedra, Pedro 

Baborido, Enrique 

Bacchi, Oscar César 

Salamanca, Fulvio Werfil 

Salas, Bernardo 

Balgán, Horacio Adolfo 

Sánchez, Carlos Alberto 

Bánchez, Emilio Juan 

Sanders, Julio César 

Santa Cruz, Juan 

Bantomauro, Fedorico Os- 
car 

Sussone, José 

Babino, Oscar 

Bcalise, Lalo (Eduardo 
Scalise Regard) 

Ecarso, Lito (Antonio 
Bartolomé Searso) 

Echelotto, Osvaldo 

Scotieri, Armando 

Serichio, Héctor 

fica, Angel 

Bimoni Alfaro, Plácido 


Simarro, José 

Smurra, Dante 

Soifer, Alberto 

Soria, Orlando Leopoldo 

Suárez Campos, Luis 

Suárez, Ricardo 

Suárez Villanueva, Alber 
to 


SBucher, Manuel (Bernardo 
Manuel Sucher) 

Stampone, Atilio Antonio 

Stamponi, Héctor Luciano 

Tacohi, Roberto A. 

Taccone, Pedro 

Tammaro, Roberto 

Tanga, Josó 

Tanturi, Antonio 

Tarantino, Osvaldo 

Terrón, Víctor 

Thevenet, Abraham 

Tinelli, José 

Tobía, Julio 

Trípodi, Orlando 

Trópoli, Francisco (Fran. 
cisco Tróppoli) 

Trombino, José 

Trombino, Juan 

Vaccaro, Nicolás 

Valente, Horacio Omar 

Vanzina Pacheco, Guido 

Ventura, Oscar 

Vernieri, Jorge 

Villella, Pedro 

Villoldo Arroyo, Ángel 
Gregorio 


Visca, Luis N, 
Warren, Carlos 


Wells, Ángel (Ángel Juan 
Pozzi) 

Wiurnos, Edmundo 

Zagnoli, Cósar (el Potri 
lo) 
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e PALAIS a sii Y 


VIOLINISTAS 


Abatte, Juan (Palito) 

Abbati, José 

Abramovich, Mario 

Abramsky, David 

Abruzese, Arturo (el Ca- 
bezón) 

Adesso, Luis Socbastián 
(Pucherito) 

Agri, Antonio Pablo 

Aguilar, Aquiles Hipólito 

Aguilar, Pedro 

Aiello, Luis 

Albero, Nicolás 

Alfonsín, Mariano 

Altieri, Luis 

Álvarez Cuervo, Luis An. 
drés 

Alzina, Juan 

Amatriain, José 

Andrade, Armando 

Angeletti, Armando 

Aragón Pedro . 

Árbol, Eduardo 

Arco, Mario 

Arcieri, Antonio María 

Armani, Eduardo 

Arnaiz, Carlos 

Arnaiz, Clemente 7 

Arona, Oscar Antonio 

Arturaola, Luciano 

Aszenmil, David 

Azzerboni, Mario Martín 
Félix 

Bajour, Simón (Szymaia 
Bajour) 

Balcarce, Emilio (Emilio 
Sitano) 

Balestro, Enri 

Balinotti, Armando 

Baralis, Hugo (Víctor Hu- 
go Baralis) 

Baya, Edmundo 

Baya Gómez, Manuel 

Becker, Lázaro 

Bellotto, Américo 
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Bernasconi, Norberto 
Bernasconi, Remo 
Bernava, Alfonso Armando 
Desprovan, Tito (Alberto 
Besprovan) 
Bettoni, Arturo 
Biafore, Juan 
Bianco, Eduardo 
Bibiloni, Juan 
Blech, Simón 
Bodas, Angel 
Bolognini, Astor 
Bolognini, Remo 
Bonano, José (Pepino) 
Bondino, José 
Bongioni, Gerónimo (Geró- 
nimo José Bongiorno) 
Borghese, Juan 
Boutureira, Juan 
Braña, Jos6 Manuel 
Braña, Víctor 
Broitman, Simón 
Brugni, Mario 
Buglione, Antonio 
Buivydas, Jorge Juan 
Buonvicino, Ricardo 
Cacopardo, José 
Cafiero, Vicente 
Calvello, Miguel 
Camarotta, Aurelio 
Camerano, Enrique 
Campanone, Carlos 
Canaro, Francisco 
Canfrange, Víctor 
Canizaro, Alberto 
Canosa, Francisco R. 
Cantafio, Luis R, 
Cantore, Enrique 
Capuano, Alfredo 
Cardozo, Ramón 
Carli, Jos6 
Carón, Hipólito 
Carrasco, Alberto 
Carrasco, Julio 


Casal, Juan 

Casano, Claudio 

Casanova, Antonio 

Casella, Pedro 

Castellanos, Juan José 

Castillo, Juan Pedro (el 
Popular) 

Catanzaro, José 

Cavallaro, Carmelo 

Ceitlin, Julio 

Celenza, Alberto 

Cervo, Tomás 

Chernusky, Alberto 

Chiaramonti, Salvador 

Chouza, Juan 

Chutto, José 

Cianeio, Osvaldo 

Cicero, Hamlet 

Cinosi, Wenceslao 

Cipolla, Antonino 

Citón, Ernesto 

Citoula, Paco (Francisco 
Citoula) 

Confeta, Francisco 

Conti, Vicente 

Coronel, Ramón 

Cristalli, Alfredo 

Curzel, Rolando 

Cutaía, Carlos 

Dafonte, Juan Carlos 

D'Alessandro, Antonio 

Dapiaggi, Ateo 

Daponte, Emilio 

D'Arienzo, Juan 

Deo Caro, Alberto (Carlos 
Alberto De Caro) 

De Caro, Emilio 

De Caro, José 

De Caro, Julio 

Defino, Rodolfo 

Do Grandis, José 

Do la Fuente, Manuel 
Oscar 

Del Bagno, Alberto Ro- 
dolfo 

Del Mónaco, Alberto 


Del Puerto, Julio Eduar- 
do 

De Luca, Fidel 

Demaría, Elio 

Desrets, Pedro 

Díaz, David Josá 

Di Clemente, José 

Diéguez, Antonio 

Dimas, Roberto (Dimas 
Lurbes) 

Di Masi, Nicolás (Colino) 

Di Mattei, Silvio 

Di Salvo, Lucas 

Dojman, Jacobo 

Dojman, Milo (Samuel 
Dojman) 

Domínguez, Raúl 

Domínguez, José (Salghe) 

Donnaruma, Domingo 

Donato, Edgardo 

Donato, Víctor Pedro 

Dondi, Mirabello 

Donutry, Julio (el francés) 

Drucarof, Carlos 

Duga, Samuel 

Elenco, Walter 

Escamés, Alfonso 

Espinosa, Andrés 

Farace, Nito (Salvador 
Farace) 

Fariñas, Emilio 

Faseiola, Paulino 

Favero, Esteban 

Favero, Fermín 

Fazzio, Eduardo 

Felice, Víctor 

Fernández, Alpidio Boni- 
facio 

Fernández, Fernando M. 

Fernández, José 

Fernández, Rodolfo 

Ferrarino, Héctor 

Ferrazzano, Agesilao 

Ferrer, Emilio 

Ferrer, Jaime 

Ferretti, Armando 

Ferrito, Alfredo 
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de Ea; 


0 


Fosta, Pedro 

Figares, Juan 

Fiorentino, Vicente 

"inkelstein, Natalio 

Flocken, Enrique 

Flores, Roberto G. 

Forte, Enrique 

Fortunato, Raúl 

Francia, Manlio 

Francini, Enrique Mario 

Franco, Fernando (el Zur. 
dito) 

Frascarelli, Enrique Raúl 

Fredicer, Agustín 

Fresedo, Emilio 

Friodentabl, Samy 

Frontera, Fausto 

Fules, Luis 

Furas, Sergio 

Gagliano, Pedro 

Galli, Hugo 

Gandolfo, Juan Luis 

García, Abel 

García Devitta, Roberto 

Gasparrini, Otelo 

Galup, Ataliva 

Galván, Argentino Liborio 

Gandenzio, Ricardo 

Gavioli, Romeo 

Germino, Bernardo 

Garnik, Elías 

Gessaghi, Haroldo Arlol 

Ghirlanda, Juan Andrés 

Gianni, Ernesto 

Giance, Eduardo Diego 

Giordano, Horacio 

Giraldes, Honorio 

Gisbert, Benjamín 

Gobbi, Alfredo Julio Floro 

Goicochea, Ángel 

Golfeder, Manuel 

Gómez, Severino 

Gomila, Horacio 

González, Claudio 

González, Emilio 

González, Jorge Eduardo 

González, Julio (el Loco) 
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- 


González, Luis Andrés 
(Gonzalito) 

Goñi, José (José Gogni) 

Gorwards, Sergio 

Gosis, Abraham 

Graña, Julio 

Grassi, Mario 

Grieco, Enrique 

Guerriero, Luis 

Guillán Félix (Feliciano 
Resumil Guillán) 

Guisado, Roberto (Tierri- 
ta) 

Guisado, Teodoro 

Gutiérrez, Armando 

Gutiérrez, Hugo 

Gutiérrez del Barrio, Ale- 
jandro 

Gutiérroz del Barrio, Luis 

Guzmán, Norberto 

Hechim, Pablo 

Horrero, Oscar Luis (Oa- 
cho) 

Holgado Barrio, Benjamín 

Hockner, Norberto 

Huerta, Bantista 

Husso, Armando 

Teraci, Enrique 

Indart, José 

Jonsich, Ramón 

Juliá, Benito 

Kaplún, Raúl (Israel Ka- 
plún) 

Kainosky, Bernardo 

Klom, Alfredo 

Klotsman, Naum 

Koller, Juan 

Kornitz, Nicolás 

Kutchevasky, Santiago 

Lafémina, Foderico 

La Micela, Natalio 

Lalli, Mario Pascual 

Larrosa, Marcos E. 

La Salvia, Miguel 

Lasca, Moisés 

Láttero, Alfredo Mario 

Leivinsobn, Abraham 


Lefallo, Héctor 


Lencione, Renato . 


Liguori, Alfredo 


Lomuto, Víctor 

Lomuto, Víctor (h.) 

Lopérfido, Pedro 

López, Bartolo (Bartolomé 
López 


López, Isidoro 
López, Miguel A. 
Lorito, Jowé Bernardo 
Lotito, Ambrosio 
Luaces, César A. 
Lucero, Oscar 
Lurati, Roberto 
Mnidana, Vorón 
Maison, José 
Magnetic, Antonio 
Magrini, Emilio 
Malerba, Carlos Enrique 
Malevillo, Juan 
Mancini, Francisco 
Mancuso, Domingo Antonio 
Marcelli, Mauricio 
Marchiano, Emilio (Ame 
lindo Marchiano) 
Marischi, José 
Masciandaro, Francisco 
Mataruco, Eduardo 
Matco, Juan Cruz 
Mazzeo, Alfredo 
Mazzone, Roberto 
Melella, Horacio 
Melman, Nathan 
Menessen, Lito 
Menjoulou, Eugenio 
Mercy, Alberto 
Messa, José 
Michelsohn, Saúl 
Milillo, Domingo Francisco 
, Humberto 
Minotti, Agustín Carlos 
Mise, Mauricio (Mauricio 


Miseriteky) 
Modesto, Enrique 
Molino, Félix 
Mónaco, Enrique Augusto 
Monterde, Osvaldo 
Monelos, Eduardo 
Monja, Carlos Alberto 
Mottoleso, Luis 
Muñecas, Ernesto Juan 
Murstein, Elías 
Muzzi, Adolfo 
Nápoli, Eugenio 
Neiburg, Abraham 
Nervo, Juan Emilio 
Nichele, Reynaldo Fidel 
Nioso, Jos6 (José Nezow) 
Nóbile, Eugenio 
Nostro, Cayetano 
Núñez, Antonio 
Núñez, Manuel 
Ojeda, Héctor 
Olivari, Lorenzo 
Oréfice, Francisco 
Orioli, Julio 
Orrico, Mario 
Orsi, Raimundo B. 
Ortiz, Julián 
Palavecino, Alcides 
Pandolfi, Pedro Héctor 
Panedes, Ramón 
Pastore, Raimundo 
Paulino, Lorenzo 
Paulos, Peregrino 
Paulos, Roque 
Paz, José 
Pecci, Juan 
Pécora, Jos6 Domingo 
Pellejero, Emilio 
Pensato, Blas 
Pepe, Vicente 
Peranio, Pedro 
Peranzzo, Tomás 
Perello Américo 
Peressini, Hermes Rómulo 
Peressini, Hermes (h.) 
Pérez, Alfredo 
Pérez, Vicente 
Perini, Mario 


Perrono, Bernardo 
Potillo, Domingo 
Potrone, César 

Petrucci, José $. 
Piersantelli, Primo Luis 
Pizarro, Juan Carlos 
Pollicita, José 

Pontón, José Ramón 


Ponzio, Eduardo (el Ca- 


bezón) 
Ponzio, Ernesto (el Pibe 
Ernesto) 
Ponzio, Vicente 
Ponzoni, Osvaldo 
Posadas, Carlos 
Postigiono, Francisco 


Prusak, Bernardo 

Puglicse, Alberto 

Pugliese, Leonardo 

Puglisi, Cayetano 

Puglisi, Emilio 

Pulcio, Saverio 

Ramos, Francisco (Pan- 
eho) 

Ramos, Juan Carlos 

Regalbuto, Conrado L. 

Requena, Eduardo V. 

Reznik, Simón 

Ricci, Virgilio 

Rico, Mario O. 


Ríos, Fabio E. 

Ríos, Juan Dionisio 

Rivas, Andrés 

Rocca, Rafael M. 

Roccatagliata, Tito (Da. 
vid Roccatagliata) 

Rochetti, Juan 

Rodio, Antonio 

Rodríguez, Enrique 

Rodríguez, José 

Rodríguez, Osvaldo 

Roggero, Aquiles Domingo 

Romano, Esteban  (Este- 
ban Romano De Paolo) 
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Romano, Eugenio (el Bu- 
zón) 

Rosclli, Antonio 

Rosito, José 

Rossi, Antonio 

Rossi, Ernesto 

Rotta, Roberto 

Rovati, Esteban 

Russo, Vicente Luis 

Saborido, Enrique 

Baggese, Andrós 

Sajovich, Mauricio 

Balerno, Vicente 

Salgado, Eduardo 

Sanés, Carlos 

Sapochnik, Pedro 

Sarmiento, José 

Bassono, Florindo (Pedro 
Sassone) 

Savarese, Estanislao 

Scaffino, Juan 

Scaglione, Octavio 

Sahiffrin, Leopoldo 

Scholz, Víctor 

Scornavache, Felipe 

£cotti, Alejandro 

Severino, Pedro 

Bevilla, Tito 
Sevilla) 

Bilvestre, Miguel 

Simone, Amado 

Singla, José 

Slón, Elías 

Spaggiari, Carlos 

Stalman, Bernardo 

Stilman José 

Suárez Paz, Fernando 

Surif, Gregorio 

Svidovsky, Mauricio 

Taverna, Carlos 

Taido, Alberto 

Talián, Alberto 

Tanga, José 

Tavarozzi, Alberto (Nico- 
lás Alberto Tavarozzi) 

Tagliacozzo, Vicente 

Tarantino, José 

Tedesco, Ireneo 


(Bernardo 


Tedesco, Luis 

Testoni, Oscar 

Torauzo, Udelino 

Touri, Osvaldo 

Trócoli, Andrés 
Trócoli, Juan 
Trotzman, Naum 
Tuegols, Rafael 
Tursky, Jaime (el Chino) 
Tubino, Enrique A. 
Urdapilleta, Julián 
Urquía, Serapio 
Valpreda, Oscar 
Vardaro, Elvino 

Varela Conte, Domingo 
Valotta, José Rafael 
Vázquez, Genaro 


Vera, Raúl 

Vicari, Luis Antonio 

Vicente, Miguel D. 

Vila, Jaime 

Vilar, Ángel Raúl 

Villoldo Arroyo, Ángel 
Gregorio 

Votti, José 

Walezak, Eduardo 

Weber, Bernardo 

Williman, Washington 

Zambonini, Ernesto (el 
Rengo Zambonini) 

Zerrillo, Roberto 

Zibaico, León 

Ziella, Armando 

Zito, Horacio 

Zungri, Orestes 


VIOLISTAS 


Balestro, Enri 
Bernasconi, Norberto 
Casagrande, Víctor Luis 
Cornejo, Domingo 

Da Forte, Juan Carlos 
Ferreyra, Guillermo 
Giana, Cayetano 
Goldfeder, Manuel 
González, Jorge Eduardo 
Huerta, Bautista 


Lalli, Mario Pascual 
Molo, Francisco 
Panik, Néstor 

Riseti, Demetrio 
Rivas Andrés 
Selenson, Abraham 
Sanmartino, Francisco 
Terrés, Raúl Alfredo 
Zlotnik, Simón 


VIOLONCELLISTAS 


Almiral, José 
Ariz, Miguel 
Bourguet, Enrique 
Bragato, José Luis 
Citro, Alfredo 
Demaría, Luciano 
Donato, Ascanio E. 
Fanelli, Adriano 
Federighi, José 
Ferrazzano, Nerón 
Finoli, Nicolás 


Francia, Ricardo 
Fuster, Ignacio 
Gianneo, Florencio 
González, Enrique 
González, Héctor 
González, Marcos 
González, Ricardo 
Lamédica, Adolfo 
Laniella, Pedro 
Lannóo, Enrique 
Llacuna, Juan 
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López Feheverría, Oscar 
Maldonado, Alberto 
Marafioti, Leopoldo 
Marzzoli, Víctor 
Mateo, Juan Cruz 


Paiva, Emilio 
Paredes, Alberto 
Pontino, Víctor 
Solams, Ramón 


Molo, Angel Storani, Enrique 
Noazi Carlos Vidaurre, Pedro 
CONTRABAJISTAS 

Addiego, Rafael Colom, Juan Josá (Tito 
Adesso, Luis Sebastián Colom) 

(Pucherito) Console, Héctor 
Árbol, Eduardo Corloto, Alfredo (Alfredo 
Alegre, José Ángel Ireneo Corlette) 
Andreotta, Valentín F. Corleto, Angel (Ángel 
Arias, Román Corlette) 


Arriola, Rufino 
Aulicino, Osvaldo 
Baralis, Hugo 
Bellini, Pedro A. 
Berardi, Nicolás A. 
Berstein, Luis 
Besnati, Hugo Dante 
Besa, Italo 
Blanco, Manuel 
Burgos, Carlos 
Cabarcos, Fernando Ho; 
racio 
Caferata, Francisco 
Calabrese, Donato 
Caló, Antonio 
Caló, Armando 
Campesi, José 
Canaro, Mario 
Canaro, Rafael 
Capurro, Domingo 
Caracciolo, Pedra 
Cardoso, Ángel 
Cardoso, Oscar 
Casano, Galileo 
Casco, Néstor 
Oelenza, Alberto 
Chiaramonte, Salvador 
Chinnieci, Alfredo 
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Costanzo, Humberto 

De la Plaza, Ramón 

Del Bagno, Rafael 

De Lorenzo, Francisco 

Del Puerto, Enrique 

De Véscovi, Pedro 

Diani, Domingo 

Díaz, Quicho (Enrique 
Díaz) 


Díaz, Jos6 

Di Lorenzo, Cristóbal 

Di Tata, Humberto 

Donnaruma, Domingo 

Dos Santos, Ramón 

Duelós, Rodolfo 

Espinosa, Andrós 

Estela, Mario 

Estévez, Juan Carlos 

Fantín, Juan José 

Facio, Juan B, (Tito) 

Fava, Fermín 

Federico, Francisco 

Fernández, Mario (Moja- 
rra) 

Fernández Orosmán 

Ferro, Rafael A. 

Fracassi, Arturo Eduardo 


Furchi, Agustín 
Galeotti, Bruno 

Galesio, Adolfo 
Gallucci, Arturo Hércules 
Greco, Fidel 

Greco, Hamlet 

Greco, Salvador 

Guerra, Enrique Amadeo 
Guri, Humberto 

Kraus, Adolfo 

Kraus, Enrique 
Liberatore, Manfredo 
Lípesker, Preddy 
Lombardi, Ángel 
Lombardi, Aquiles 
Macri, Antonio 
Maldonado, Enrique 
Melfi, Pablo 

Méndez, Enrique 
Mendy, Néstor 
Moncagati, Rafael 
Monteleone, Mario 
Monteleone, Víctor Osvaldo 
Morello, José 

Mottolese, Luis 

Muñoz, Raúl 

Mutarelli, Carmelo 
Murtagh, Omar 

Nicolini, Aldo 

Nicolini, Arístides 
Olivero, Elbio 

Outeda, Ramón 

Pecei, Juan 

Pedernera, Alfredo Ariel 
Pereira, Luis 


Pinheiro, Humberto 
Pisani, Ausonio 
Planas, Ricardo 
Pro, José Eugenio 
Pugliano, Fortunato 
Puglisi, José 
Rieci, Enzo 
Riviello, Vicente (Don 
Vicente) 
Roma, Oscar 
Romano, Fernando 
Rossi, Alcides 
Rossi, Aniceto 
Rovati, Tomás 
Samonta, Norberto 
Sciarreta, Alfredo 
Sciurrcta, José 
Sciarreta, Mario 
Sciarreta, Vicente 
Sinibaldi, Olindo 
Sonino, Julio 
Stalman, Manuel 
Tanga, Miguel 
Terrón, Pedro 
Thompson, Leopoldo (Ru- 
perto Leopoldo Thomp- 
son) 
Trinchitella, Eduardo 
Vallejos, Juan Carlos 
Vassallo, Juan Antonio 
Virgilito, Victorio 
Vitali, Francisco 
Vivas, Roberto 
Williman, Jorge 
Zuckerman, León 


GUITARRISTAS 


Acosta, Héctor 
Aguilar, Froilán 
Aguilar, Josá María 
Alberro, Martín 
Albornoz, Juan 
Alehourrón, Rodolfo 
Aldana, Apolinario 
Alemán, Oscar Mareelo 


Alfonso, Alfredo 
Álvarez, Francisco 
Arbelo, Héctor 
Arias, Aníbal 
Arrieta, Andrés 
Arrivillaga, Martín 
Aspiazú, Eusebio (el 
Ciego) 
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"IAS ES 


Ernesto 


Berón, Adolfo 

Besada, Héctor 

Blotta, Héctor 

Bustos, Pablo 

Cabarcos, Raimundo 

Camarano, Félix (el Tuer- 
to) 

Canaro, Rafael 

Canataro, Humberto 
Faustino 

Canaveri, Pascual (el 
Pardo) 

Canet, José 

Carlevaro, Agustín 

Casao, Avelino 

Castriota, Samuel 

Castillo, Félix 

Cataldo, José 

Cedrón, Juan . 

Centeno, Diego 

Cersósimo, José 

Ciaccio, Antonio GQ. 

Cisneros, Juan 

Chavero, Horacio 

Correa, Miguel 

Cuello Rodríguez, Raúl 

Davis, Héctor O. 

Delenis, Elías 

De Lío, Ubaldo Aquiles 

Del Pino, Rafael (Rafael 
Serfaty) 

Di Nápoli, José 

Duclós, Rodolfo 

Eiras, Ramón 

Espumer, Juan 


Estela, Héctor 
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Fernández, Emilio (el 
Gallego) 

Ferrari, Nicolás 

Francia, Tito (Fioravante 
Francia) 

Francini, José 

FPulginiti, Juan B. 

Gagliano, Alfonso 

Galeotti, Alberto (Bachi- 
cha) 

García, Marino 

Gardiazábal, Gabino 

Garro, Salvador 

Gatti, Vicente 

Gómez, Ismael (Pircea) 

Gorrías, Juan Carlos 

Greco, Ángel 

Greco, José 

Grela, Roberto 

Herrera, Feliciano (Vizea- 
cha) 


Irinrte, José 

Iriarte, Rafael (Rafael 
Yorio) (el Rata) 

Iturralde, Rafael 

Lafourcade, Pedro 

Laine, Domingo Roberto 

Lavatti, Juan 

Lobo, Gastón B, (Bueno 
Gastón Lobo) 

López, Gualberto 

López Ruiz, Oscar 

Luna, Gregorio 

Maciel, Enrique 

Maciel, Enrique (h.) 

Malvicino, Horacio Este 
ban 

Marchengo, Cyro 

Maritato, Romeo 

Martínez, Lorenzo (el 
Negro Lorenzo) 

Mastra, Alberto (Alberto 
Mastrascusa) 

Mehaudi, Juan 

Melgarejo, Atilio 

Morán, Rubén Leandro 

Murúa, Estoban Nelson 

Navas, Gabino 


Neira, Guillermo 

Núñez, Mario 

Olivera, Nelson 

Ortega, Héctor 

Ortiz, Alberto 

Ortiz, Héctor 

Orsa, Carlos Roberto 

Padula, José Luis 

Pagés, Armando 

Palermo, Bartolomé (Bar. 
tolomé Rosiniani) 

Parada, Manuel 

Pardo, Murio Alberto 

Pascual, Eugenio 

Pedretti, Roberto Mareos 

Pereyra, Roberto 

Pérez, Emilio (el Pardo) 

Póroz, Hilario 

Perusso, Ceferino 

Pesoa, Rosendo 

Pettorossi, Horacio Q. 

Picera, Alfonso 

Pizarro, Domingo 

Polonio, Francisco 

Portela, Carlos 

Puecio, Miguel Ángel 

Puecio, Roberto 

Ren, Héctor 

Remersaro, 
maco 

Remersaro, Juan 

Ricardo, José 

Ricardo, Rafael (Bronce) 

Ríos, Luciano 

Riyero, Gregorio 

Rivero, Jos6 1. 

Rivero, Edmundo (Leonel 
Edmundo Rivero) 

Riverol, Domingo (Ángel 


Alberto  Cli- 


Domingo Riverol) 
Robles, Marsilio 
Robles, Santiago , 
Rodríguez, Ángel B. 
Rodríguez, Justo 
Rodríguez, Pablo 
Romero, Francisco S 
Ruiz, Fermín ; 
Ruiz, Manuel 
Ruiz, Rubén (Chocho) 
Saborido, Guillermo 
Salerno, Domingo 
Salinas, José María 
Santa Cruz, Juan 
Bola, Emilio 
Spina, Vicente 
Spumer, Juan 
Tanga, Miguel 
Tripaldi, Federico 
Thompson, Leopoldo (Ru- 
perto Leopoldo Thomp- 


son) 

Uriarte, Miguel 

Urruspura, Orlando 

Uzurrán, Eustaquio 

Valerga, José 

Valle, Eduardo Angel 

Veiga, Genaro 

Villoldo Arroyo, Angel 
Gregorio 

Vila, Jaime 

Vivas, Julio (Domingo Ju- 
lio Vivas) 

Zabaleta, Uruguay 

Zaldívar, Edmundo Porte 
ño 

Zavala, José A. 

Zerda, Ismael 

Zurita, Felipe B. 
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Capurro, Lorenzo 
Carrera, Primitivo 
Casanellas, José 
Cimaglia, Próspero 

Doe Paz, Víctor 
Etcheverry, Apolinario 
Fernándoz, Ramón 

Firpo, Junn 

Física, Juvencio 

Fuster, José Dionisio 
Galarza, José 
Giannantonio, Antonio 
Guariglia, Mauricio 
Guerriero, José 

Lanelli, Alfredo 

Lo Duca, Miguel 
Lípesker, Santos Salomón 
Macchi, Carlos (Hernani) 


Magaldo, Emilio 

Martínez, José María 

Masset, Benito 

Michotti, Alejandro 

Miraglia, Alejandro 

Natale, Fernando 

Pocci, Vicente (el Tano 
Vicente) 

Piluso, Romeo 

Pita, Ventoso 

Ramos, Cipriano 

Riglos, Félix 

Rulio, Domingo Franciseo 

Russo, Rafael 

Schneider, Arturo 

Blivskin, Jorge 

Btaderi, Primo 

Tabella, Obdulio 

Teissoire, Luis 

Terno, José 

Tortelli, Juan Esteban 
(Estebita) 


BATERISTAS 


Bernardo, Arturo 
Cilotta, Salvador 
Oorriale, José A. 
Dopazo, Manuel 
Perlaute, Ángel 
Fresedo, Raúl 
Lambertucci, Pacífico Víe- 
tor 
Lomoro, Romualdo 


Michetti, Alejandro 

Molé, Salvador 

Mori, Carlos 

Moyano, Juan Carlos 

Munblat, Samuel 

Nisguritz, Saly (Salomón 
Nisguritzer) 

Pugliano, Fortunato 


Martino, Domingo Rosn, Gerardo 
Melfi, Mario Tanga, Miguel 
ARREGLADORES 


Ahumada, Julio 

Alessio, Enrique Carmelo 
Alsina, Carlos 

Álvarez, Danicl Héctor 
Amato, Celso Enrique 


Artola, Héctor María 

Attadía, Alfredo Adolfo 

Balcarco, Emilio (Emilio 
Sitano) 

Barbato, Emilio 


Basso, José Hipólito 

Bera, Juan Carlos 

Binelli, Daniel 

Bragato, José Luis 

Brameri, Emilio Dionisio 
Juan 

Braña, Víctor 

Buchino, Víctor Miguel 

Cáceres, Oldimar 

Calderaro, Armando (Pa- 
jarito) 

Cámara, Cayetano Sebas 
tián 


Caracciolo, Alberto Pascual 

Clausi, Gabriel (Chula) 

Clemens, Gunderico 

Córdoba, Fernando 

Coronato, Alberto 

Cortti, Eduardo Idélico 

D'Amario, Edelmiro Anto- 
nio (Toto) 

Dames, José 

Darré, Martín V. 

De Caro, Francisco 

De Caro, Julio 

De la Fuente, Manuel Os 


car 

Del Piano, Eduardo 

Demarco, Mario (Mario 
Domingo Lapunzina) 

DM Paulo, Alberto (Anto- 
nio Di Paolo) 

Domínguez, Ángel Adolfo 

Dragone, Jorge 

Expósito, Virgilio Hugo 

Farace, Nito (Salvador 
Farace) 

Federico, Armando 

Federico, Domingo Serafín 

Federico, Leopoldo 

Fresedo, Osvaldo Nicolás 

Galván, Argentino Liborio 

García, Carlos (Carlos Gar- 
cía Etoheverry) 

Garello, Raúl Miguel 

Gobbi, Alfredo (Alfredo 
Julio Floro Gobbi) 

Grané, Héctor Abel 


Guardia, Manuel 

Gorla, Héctor 

Gutiérrez del Barrio, Alo. 
jandro 

Howard, Juan Carlos 

Inchausty, Guillermo Faus- 


tino 
Lacava, Armando 
La Ferla, Mateo 
Laurenz, Pedro 
Blanco) 
Lavallén, Víctor 
Lázzari, Carlos 
Lema, Jorge Oscar 
Libertella, José Nicolás 
Lombardo, Sebastián 
Lomuto, Daniel Enrique 
Lupi, Omar Rufino 
Mafíia, Pedro Mario 
Malvicino, Horacio  Es- 
teban 
Madorna, Osmar Héctor 
Mamone, Pascual (Cholo) 
Marafioti, Domingo 
Marafioti, Francisco 
Marafioti, Leopoldo 
Marcelli, Mauricio 
Martínez, Ariel 
Maurano, Mario 
Mederos, Rodolfo 
Medovoy, Julio (Jaime 
Meyer Medovoy) 
Montes, Osvaldo 
Mora, Joaquín Mauricio 
Mora, Lito (Miguel Ángel 
Riviello Mora) 
Mori, Máximo José 
Mosalini, Juan José 
Munné, Enrique Juan 
Napolitano, Oscar 
Nery, Alberto 
Idalberto Nery) 
Nievas Blanco, Roberto 
Nijenson, Miguel (Miguel 
Nijensobn) 
Nistal, Julio 
Pansera, Roberto (Vicente 
Roberto Pansera) 


(Pedro 


(Justino 
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Pascual, José 

Pasquet, Luis 

Paz, Juan José (Juan Jo- 
só Abbondanza) 

Penón, Arturo 

Perceval, Julio 

Pereira, Luis 
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- Impulsado por una temprana vocación, dedicó sus 

mejores afanes al estudio de los. oríg genes y de la 

evolución del tango en todos sus aspectos” ' 

- Fue alumno de. teoría musical de Sebastián Plana, 
y de bandoneón de Pedro Maffia, cuyas enseñanzas 

¿contribuyeron a cimentar luego sus conocimientos 

técnicos como historindor y erítico del tango. 
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Le pertenecen innumerables comentarios musicales 

2 de discos. Miembro de número de la Academia 
Porteña del Lunfardo, ocupa el sillón 
Enrique Santos Discépolo. y 

de Definió el doctor Sierra un estilo de comentarios - 

radiales y televisivos sobre tango —en cielos 

alternativamente desarrollados por las emisoras — 
Nacional, El Mundo, Belgrano, Libertad, Del dl 
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. “Me exclusivo contenido anecdótico y pintoresquista 
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sm distintas publicaciones. Y una ** Introducción 

a la historia del tango?” 
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